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Resumo 
 
O presente documento aborda as representações e as práticas relativas à utilização 
da tecnologia, quer nos processos de criação, quer de receção musical. Neste sentido 
importa promover uma abordagem, quer das representações dos criadores em relação às 
ferramentas tecnológicas envolvidas no processo de criação e produção, quer das 
representações dos consumidores das obras musicais, quanto à variação na valorização 
que fazem das obras mediante a maior ou menor utilização de elementos tecnológicos na 
sua criação.  
Foram ainda analisados os discursos dos criadores em relação à utilização da 
tecnologia no seu processo de criação, assim como os discursos dos produtores de 
tecnologias orientadas para a criação musical. Estas questões das representações relativas 
à tecnologia no âmbito da criação e receção musical tornam-se pertinentes quando 
considerada a crescente presença tecnológica nas mais diversas dimensões da vida em 
sociedade.  
Este estudo foi realizado, com o recurso a diversas técnicas, nomeadamente a 
realização de uma investigação mista, envolvendo componentes quantitativas e 
qualitativas. Foram implementados inquéritos por questionário, assim como entrevistas e 
análise de conteúdos, mais concretamente, vídeos e websites. 
 
Palavras-chave: Sociologia da arte, Música, Tecnologia 
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Abstract 
 
This paper discusses the social representations and practices related to the use of 
technology in both the creative and musical reception processes. In this sense, it is 
important to promote an approach towards the social representations of music creators 
regarding the technological tools involved in the creation and production processes, as 
well as the representations of consumers regarding the variation in their appreciation of 
the piece depending on the amount of technological elements used in its creation.  
The creator’s discourses regarding the use of technology in the creation process, 
and the music production technology makers discourses were also analyzed as well. These 
questions regarding the representations concerning technology in the context of musical 
creation and reception become increasingly pertinent when considering the growing 
technological presence in the most diverse dimensions of life in society.  
This study was carried out with the use of several techniques, namely a mixed 
method investigation, involving quantitative and qualitative components. Questionnaire 
surveys were implemented, as well as interviews and content analysis, namely videos and 
websites. 
 
Keywords: Sociology of Art, Music, Technology 
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Introdução 
 
 No âmbito desta dissertação de mestrado foi feita uma incursão sobre diversas das 
relações estabelecidas entre os campos de criação, em particular musical, e a tecnologia. 
De forma mais particular, tendo em conta que se tornaria impraticável uma abordagem 
compreensiva da totalidade das relações entre a tecnologia e a música, através quer dos 
atores sociais criadores de música, quer dos atores sociais envolvidos na criação 
tecnológica e ainda dos consumidores de música e tecnologia, foram estabelecidas balizas 
que nortearam as questões abordadas ao longo desta dissertação. 
 Num primeiro capítulo desta dissertação foram analisados os objetivos gerais, 
específicos, pergunta de partida, bem como a justificação do problema teórico, com o 
intuito de balizar de forma mais específica os limites que circunscrevem as abordagens 
realizadas. 
 Ao longo do segundo capítulo são abordadas, de uma forma mais ampla quer as 
sociedades contemporâneas, quer o papel da tecnologia nas mesmas, bem como também 
a arte e as suas representações e discursos.  
 Já num âmbito mais específico o capítulo três incide sobre as representações e a 
tecnologia no âmbito da criação artística. Não só é seguida uma lógica de abordagem do 
nível mais amplo para um mais particular no avançar dos capítulos presentes nesta 
dissertação, como também uma logica de enquadramento que culmina na explicação da 
estratégica metodológica que circunscreve as formas de ação e limites relativos à recolha 
dos dados empíricos. De seguida, são apresentados os resultados das análises efetuadas 
sobre o material empírico analisado. 
 Devo enaltecer que à realização desta investigação não está anexada a ideia de 
passar a existir uma diminuição da necessidade de abordar e aprofundar estas temáticas 
de forma subsequente, sob outros pontos de vista e perspetivas. Esta consideração poderia 
ser vista como uma verdade incontestável à luz das boas práticas científicas, no entanto 
considero ganhar ainda mais importância, quando levadas em considerações os inúmeros 
constrangimentos inerentes à realização de um trabalho desta natureza. É desta forma que 
considero o presente trabalho como uma espécie de pontapé de saída que idealmente terá 
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potencial para motivar um aprofundamento, através de novos estudos, de maior dimensão 
e envoltos em menor conjunto de constrangimentos. Mais do que uma lógica de 
replicação da investigação realizada, considero fazer sentido uma extensão deste mesmo 
tipo de investigação a outras bases amostrais de diferentes caraterísticas, bem como a um 
alargamento da base de dados empíricos sob a qual foi suportado este trabalho. 
 Não obstante estas considerações que mencionam limitações e constrangimentos, 
não considero deixar de ser importante efetuar a análise séria e reflexiva em relação aos 
resultados apresentados numa fase mais final desta dissertação. A título de 
complementaridade e possibilidade de consulta em maior detalhe, podem também ser 
encontrados documentos de importância significativa para a elaboração deste trabalho, na 
secção reservada aos anexos, onde poderão ser encontradas transcrições na íntegra das 
entrevistas realizadas, bem como o guião de entrevista e as grelhas de análise da mesma, 
bem como grelhas de análise de conteúdo dos vários materiais consultados e a partir dos 
quais foram recolhidos e tratadas informações de carater empírico. 
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Capítulo 1 - Apresentação e Justificação do Problema Teórico 
1.1. Objetivos gerais, específicos e pergunta de partida. 
No âmbito da realização da dissertação, foi tomada a decisão de abordar a temática 
da arte, com particular destaque para as vertentes da criação e receção de obras musicais. 
Importa assim contextualizar quer os aspetos particulares e específicos da criação 
musical, como também da receção, sendo neste caso pertinente, identificar e analisar a 
utilização das tecnologias digitais, enquanto elementos envolvidos nos processos de 
criação e receção de obras musicais. 
Relativamente aos objetivos gerais, esta dissertação tentará abordar as 
representações relativas à influência exercida pela utilização da tecnologia no processo 
de criação de obras musicais em diversas dimensões, entre as quais podemos enumerar 
as representações perante as obras; os discursos dos criadores sobre estas tecnologias, 
assim como os discursos dos criadores das ferramentas digitais utilizadas no processo de 
criação artística. 
Quanto aos objetivos específicos, podemos enumerar três pontos de análise. 
Primeiramente, pretende-se realizar uma abordagem das representações no âmbito 
da atribuição valorativa dos consumidores, a obras musicais criadas com o recurso à 
utilização de tecnologias na produção musical. 
Como segundo objetivo específico destaca-se a análise dos discursos dos criadores 
quanto ao papel desempenhado pela tecnologia no seu processo criativo. 
Por último, e como terceiro objetivo específico, investigar os discursos dos 
produtores de tecnologias digitais, em particular dos softwares que têm como funções 
auxiliar os criadores no processo de composição de obras musicais. 
Tendo explanado, quer os objetivos gerais, quer os objetivos específicos inerentes 
à realização da dissertação, faz sentido que estes sejam, de alguma forma, englobados e 
representados, de forma mais sintética, através da pergunta de partida: Quais os papéis 
desempenhados pelas tecnologias digitais no âmbito dos processos de criação e receção 
artística no campo musical? 
Relativamente à constituição de uma pergunta de partida, faz sentido abordar a 
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questão da amplitude de respostas possíveis à pergunta colocada, defendendo-a perante 
uma possível acusação de suportar um caracter demasiado vago. É assim, que considero 
necessário que seja levado em consideração a complexidade, quer das questões 
tecnológicas, quer das questões das artes, e em particular da música, no âmbito das 
sociedades contemporâneas, de forma a justificar a formulação da pergunta, tal como é 
apresentada.  
“Vivemos a era da transformação, da informação, dos media, da indústria digital e 
do consumo. Um tempo que refaz um mundo a todo o instante, onde a cultura se sobrepõe 
a todas as fronteiras” (Beck; et al, 2014, p.88). 
Desta forma, não só estamos perante uma tecnologia que informa as mais variadas 
esferas da sociedade, influenciando-as, como também estamos perante evoluções e 
transformações constantes da tecnologia e das esferas sociais que esta penetra.  
Atendendo a estas especificidades, quer das sociedades contemporâneas, quer da 
tecnologia, quer ainda dos mundos das artes, torna necessária que a pergunta de partida, 
não assuma uma formulação mais fechada, sob pena de deixar de fora a abordagem a 
alguns dos objetivos mais específicos que esta dissertação se propôs analisar. 
 
1.2 Justificação do problema teórico 
No âmbito da justificação do problema teórico, sobre o qual esta dissertação incide, 
foram traçadas delimitações relativamente à temática abordada, assim como traçada uma 
área geográfica delimitada que permitiu tornar claras as fronteiras que marcam a seleção 
e recolha de dados empíricos associados ao estudo da problemática. Tendo em conta que 
esta delimitação geográfica está intimamente relacionada com escolhas metodológicas, 
são ambas abordadas de forma simultânea. Assim, importa primeiramente revelar que a 
intenção deste estudo é a de abordar dois vértices ligados aos mundos das artes, sendo 
estes, o do consumo e o da criação artística, em particular no que concerne às suas 
vertentes musicais. 
 No que diz respeito à justificação da problemática teórica em análise, podemos 
começar por considerar a multiplicidade de dimensões que constituem um interesse por 
parte da sociologia, e em particular da sociologia da arte. 
 20 
 Podemos olhar as questões da arte, e em particular, da música através das suas 
inúmeras valências no âmbito social, não só no que diz respeito à ótica individual, quer 
seja enquanto prática artística ou de consumo artístico, como também na ótica de grupo, 
enquanto elemento central, em torno do qual se estabelecem ou se facilitam relações 
sociais. 
 “Outrora terreno baldio, malpropício à empresa sociológica, a música é hoje 
tomada como espaço privilegiado para pensar fenómenos coletivos. E os motivos para 
que tal aconteça são fortes” (Fesch, 2016, p.163). 
 Tomando por referência algumas destas aceções aceites comumente, que dizem 
respeito às mais-valias no quotidiano dos atores sociais, podemos abordar a proeminência 
que a música acaba por ter no dia-a-dia dos indivíduos. Neste contexto, a arte em geral, e 
a música de forma mais particular, estão associadas a um conjunto de práticas quotidianas 
ligadas a diferentes momentos da vida social dos indivíduos.  
Entre estes diferentes momentos, nos quais a música aparece ligada a momentos 
específicos da vida dos indivíduos, podemos identificar de forma algo rudimentar a 
existência de dois grandes tipos de atividades mais genéricas, ligadas aos dois vértices já 
identificados, ou seja, as práticas artísticas, que podem englobar atividades como o estudo 
de um instrumento ou a composição musical; ou então atividades mais ligadas ao 
consumo musical, por exemplo, enquanto forma de lazer. 
Também devemos alertar, no contexto da importância da abordagem sociológica à 
temática da música, o conjunto dos indivíduos que quotidianamente desempenham com 
ou através deste meio artístico os mais diversas papéis e relações sociais. 
Desta forma, podemos falar, no que concerne aos campos e subcampos da arte, e 
em particular da música, de diversos agentes sociais, desde os profissionais, legítimos, 
permanentes, amadores ou até consumidores e espectadores (Fesch, 2016). 
 Tendo explanado a importância e frequência da interceção entre a música, 
momentos e atividades quotidianas dos indivíduos, fica mais claro o potencial de interesse 
da sociologia sobre as formas de contacto, assim como a influência da música em diversos 
contextos.  
“Music is the medium which constitutes the domestic and affective soundscapes of 
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the home, family life and family relationships” (Grácio, 2016, p.100). 
A música, mais especificamente na sua vertente de consumo, aparece 
frequentemente enquanto elemento presente em diversas atividades quotidianas, como 
uma espécie de banda sonora para uma atividade principal, que pode variar desde a prática 
de exercício, até ao estudo ou ainda a tarefas como arrumar a casa. Do ponto de vista da 
música enquanto elemento estruturador, podemos observar, a título exemplificativo, a sua 
presença em circunstâncias com potencial de promoção da socialização de um grupo de 
pessoas, em eventos como por exemplo concertos de música.  
“The intergenerational transmission of musicking practices configures the ways in 
which people listen to music, make music, and re‑transmit music” (Grácio, 2016, p.100). 
A música pode inclusivamente aparecer como elemento estruturador do tempo em 
atividades individuais, como são disso exemplos a performance musical em contexto 
profissional, ou até audição de música por lazer. 
 Tomando por base algumas das considerações já explanadas, podemos depreender 
que além do interesse no estudo da música devido ao seu impacto ao nível do lazer, 
também podemos percecionar que os praticantes, sejam eles autores, compositores, 
produtores ou instrumentistas, são também simultaneamente consumidores de música. 
 Assumida a importância da música, de forma mais geral, devemos ainda olhar as 
questões da tecnologia, que se pretende, neste contexto, serem abordadas no âmbito da 
criação artística. Para a emergência da implementação tecnológica nos processos de 
criação artística, faz sentido reconhecer a existência de culturas como o Do it yourself, 
que se acaba por intercetar, quer com as potencialidades trazidas pelas novas tecnologias, 
quer com a criação potenciando aos artistas uma independência maior no processo. 
 A partir das ideias exploradas, considero que podemos assumir a importância de 
estudar os impactos da tecnologia, quer nos processos de produção artística, quer na 
receção das obras, nomeadamente no que diz respeito aos discursos dos criadores, assim 
como às representações perante as obras musicais produzidas com recurso à tecnologia 
por parte dos consumidores de música. 
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Capítulo 2. – Sociedade, Arte e Representações 
2.1. Sociedades contemporâneas e a tecnologia 
Partindo do objetivo de encetar um exercício analítico que versa sobre as sociedades 
contemporâneas de forma a enquadrar a discussão sobre as questões específicas da arte e 
da música em particular, foram tomadas desde logo em consideração os fatores 
tecnológicos. Não só esta tomada de consideração da tecnologia, faz sentido por se tratar 
de um elemento importante e até estruturador de alguns setores da sociedade, é também 
um elemento a ter em conta à luz das influências que exerce sobre a criação e receção da 
arte nas sociedades contemporâneas. 
Atentando nas questões tecnológicas, importa não pensar nestas apenas sob o ponto 
de vista das alterações que promoveram no estilo de vida, mas também pensa-la num 
quadro mais amplo, nomeadamente no que concerne às alterações que a tecnologia 
possibilitou em contextos como a organização económica e social das sociedades 
contemporâneas. Estas questões da influência da tecnologia nas diferentes esferas da vida 
humana são parte constituinte de uma abordagem promovida por Manuel Castells, na sua 
obra, Sociedade em Rede. O autor espanhol começa por analisar questões complexas que 
marcam as sociedades contemporâneas nomeadamente olhando à sua estrutura 
económica e às questões culturais que se mostram, de alguma forma, mediadas pelas 
inovações tecnológicas. 
Se numa visão mais desatenta, poderíamos pensar na tecnologia como um fator 
estruturador e orientador do caminho passível de ser seguido numa sociedade, podemos 
também por outro lado, pensar nos avanços da tecnologia como frutos dessa mesma 
sociedade. 
“É claro que a tecnologia não determina a sociedade. Nem a sociedade escreve o 
curso da transformação tecnológica” (Castells, 2016, p.43). 
Desta forma, e assumindo a visão de Castells, podemos olhar o eixo relacional entre 
sociedade e tecnologia, enquanto um processo para o qual intervêm um conjunto elevado 
de diferentes fatores em interação. O autor vai ainda mais longe, no que diz respeito à 
refutação da ideia do determinismo tecnológico nas sociedades. 
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“Na verdade, o dilema do determinismo tecnológico é, provavelmente, um 
problema infundado, dado que a tecnologia é a sociedade, e a sociedade não pode ser 
entendida ou representada sem suas ferramentas tecnológicas” (Castells, 2016, p.43). 
Não obstante a negação do determinismo tecnológico, a inovação tecnológica, 
mediada pela habilidade que as sociedades têm, ou não, para as dominar, disseminar e 
implementar, constitui um elemento importante no rumo que as sociedades acabam por 
tomar. Neste sentido, apesar de tal como Castells, podermos considerar que a tecnologia 
não determina a evolução da sociedade, conseguimos depreender o valor decisivo 
inerente à forma como as sociedades interagem com as inovações tecnológicas, sejam 
estas interações, intencionais e estratégicas, ou não intencionais. Á semelhança do que 
acontece em qualquer evento histórico, também a revolução tecnológica esteve sujeita a 
condições que permitiram que esta ocorresse da forma como ocorreu. 
Entre as condições que favoreceram e permitiram a difusão da revolução 
tecnológica esteve um período histórico de reestruturação global capitalista, na qual a 
própria tecnologia desempenhou um papel importante. Apesar da existência de variações 
históricas entre diferentes países, mediada por questões históricas, culturais, institucionais 
e religiosas, verificou-se a relação entre a evolução da tecnologia informacional e o 
capitalismo global (Castells, 2016). 
Um importante elemento, que também marca as novas sociedades, em particular 
quando falamos de sociedades informacionais, é a identidade. 
“Por identidade, entendo o processo pelo qual um ator social se reconhece e constrói 
significado principalmente com base em determinado atributo cultural ou conjunto de 
atributos, a ponto de excluir uma referência mais ampla a outras estruturas sociais” 
(Castells, 2016, p.57). 
Quando consideramos simultaneamente a utilização cada vez mais intensiva da 
tecnologia no quotidiano, e os processos de construção identitária, percebemos que 
existem impactos nos dois sentidos. Um bom exemplo desta influência pode ser 
percecionada através da dicotomia entre canais com agenda republicana, em contraponto 
com outros, marcados por uma agenda democrata, no caso dos Estados Unidos da 
América. Neste caso, podemos perceber que no processo de escolha, a identificação 
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política pode determinar o canal que se escolhe ver. Em sentido inverso, o canal que se 
vê pode contribuir no processo de construção simbólica do mundo, potenciando assim a 
influencia sobre a orientação política. 
Considerando a visão de Castells da sociedade em rede, podemos perceber então 
que se constroem, em torno dos media, diferentes plataformas, que podemos olhar 
enquanto redes. Recorrendo ainda ao mesmo autor, e às suas conceções sobre o sistema 
económico das sociedades contemporâneas, podemos perceber que estamos perante 
influências económicas sobre a forma de utilização dos media, nomeadamente no que diz 
respeito aos conteúdos que são veiculados. 
“Pode-se pensar também nas censuras económicas. É verdade que, em última 
instancia, pode-se dizer que o que se exerce sobre a televisão é a pressão económica” 
(Bourdieu, 1997, p.19). 
Bourdieu considera que a televisão se apresenta enquanto um instrumento que 
acarreta consigo, o potencial de promover a manutenção da ordem simbólica. Afirma 
ainda que se um sociólogo descrevesse aquilo que ouve em contexto de contacto com 
jornalistas, relativamente à fabricação nos media, acabaria ele mesmo, por ser 
desacreditado pelos mesmos jornalistas (Bourdieu, 1997). 
Os media acabam desta forma por estar associados à violência simbólica, que 
segundo Bourdieu, é tácita, entre os que a exercem e aqueles sobre os quais esta violência 
é exercida, na medida em que ambos não estão constantemente conscientes da sua prática. 
Considera ainda, que a manipulação é tanto melhor e mais frequente quanto mais os 
próprios veiculadores da informação se encontram inconscientes, de que também eles são 
sujeitos a manipulação (Bourdieu, 1997). 
Não podemos, à luz do que foi debatido, dissociar os conteúdos veiculados com 
recurso à tecnologia nas sociedades de informação, das circunstâncias económicas, 
sociais e históricas. É neste cenário que a internet, enquanto veículo de transmissão de 
informação nas sociedades contemporâneas se apresenta como o menos regulado, mas 
ainda assim, não isento de tentativas constantes e crescentes da sua regulação. 
“O surgimento do fundamentalismo religioso também parece estar ligado tanto a 
uma tendência global como uma crise institucional. Segundo experiencia histórica, 
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sempre existiram ideias e crenças de todos os tipos à espera de eclodirem no momento 
certo” (Castells, 2016, p.59). 
Os efeitos tecnológicos tiveram no âmbito da esfera social, com a conjugação de 
fatores específicos num dado momento, um papel importante na disseminação não só de 
identidades, como também ideologias e as mais diversas formas de informação, que até 
então não tinham a visibilidade que passaram a ter. Podemos considerar desta forma, que 
a revolução tecnológica representando mudanças, ajudou a promover alterações nas 
estruturas sociais. 
“Sem necessidade de render-se ao relativismo histórico, pode-se dizer que a 
revolução da tecnologia da informação dependeu cultural, histórica e espacialmente de 
um conjunto de circunstâncias muito específicas cujas caraterísticas determinaram sua 
futura evolução” (Castells, 2016, p.99). 
Tendo já realizado uma breve incursão sobre as questões da identidade, podemos 
depreender que as mudanças preconizadas pela massificação e difusão da tecnologia não 
aconteceram de forma uniforme. É assim, que fenómenos como a infoexclusão, acabam 
por tornar-se também eles por contraponto, interessantes para a análise sociológica. 
“Quando a rede desliga o Ser, o Ser, individual ou coletivo, constrói seu significado 
sem a referência instrumental global: o processo de desconexão torna-se recíproco após 
a recusa, pelos excluídos, da lógica unilateral de dominação estrutural e exclusão social” 
(Castells, 2016, p.69). 
Apesar da menção anterior a fenómenos como a infoexclusão, quando Castells nos 
fala do desligamento do Ser, e da forma como este passa a construir as suas representações 
sem a referência global não está a fazer necessariamente referência a este fenómeno 
específico, mas mais a uma forma generalizada de construção de significados sem 
referência instrumental. No entanto, analisando a proeminência do recurso à tecnologia 
nas sociedades, em particular, no que diz respeito às tecnologias da comunicação e à 
intensidade da sua utilização podemos depreender o efeito que o afastamento destes 
veículos de comunicação acaba por ter nos indivíduos. 
Partindo desta abordagem às sociedades de Castells faz sentido esclarecer o que o 
autor entende por rede, de forma a melhor se poder perceber a sua conceção da sociedade 
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em rede, enquanto tipo de sociedade na qual a informação e os processos que a envolvem 
estão organizados sob a forma de redes.  
“Rede é um conjunto de nós interconectados. Nó é o ponto no qual uma curva se 
entrecorta. Concretamente, o que um nó é depende do tipo de redes concretas de que 
falamos” (Castells, 2016, p.566). 
Estas redes, embora não representando uma novidade, enquanto forma de 
organização social, representam uma mudança paradigmática na tecnologia da 
informação que favoreceu a expansão rápida e penetrante da tecnologia na estrutura social 
(Castells, 2016). 
A massificação da utilização destas tecnologias, a inclusão e exclusão nas redes, 
assim como as alterações promovidas na arquitetura de relações entre redes e a rapidez 
de circulação da informação, adquiriram um carater influente sobre a configuração dos 
mais variados processos sociais nas sociedades contemporâneas.  
“Uma estrutura social com base em redes é um sistema aberto altamente dinâmico 
suscetível de inovação sem ameaças ao seu equilíbrio” (Castells, 2016, p.566). 
Assumindo as considerações realizadas no âmbito dos processos sociais, faz sentido 
que não se deixe de fora de consideração as questões de organização económica destas 
sociedades, ainda mais quando consideramos já previamente que a tecnologia, sendo fruto 
da sociedade, é também ela parte da sociedade. É neste sentido, que podemos falar no 
nascimento deste tipo de sociedades, marcadas pela elevada densidade e instantaneidade 
de troca de informação, como estando estreitamente associado ao modelo económico 
capitalista. 
Este capitalismo é, no entanto, diferenciado do capitalismo que o precedia, sendo 
marcado essencialmente por duas caraterísticas fundamentalmente distintas, o facto de 
ser cada vez mais global, assim como, de ser cada vez mais, constituída em torno de redes 
de fluxos financeiros (Castells, 2016). 
“Mas uma classe capitalista? Social e economicamente não existe uma classe 
capitalista global. Há no entanto, uma rede integrada de capital global, cujos movimentos 
e lógica variável determinam as economias e influenciam as sociedades. Dessa forma, 
acima de vários capitalistas de carne e osso e grupos capitalistas, há uma entidade 
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capitalista coletiva sem rosto, formada de fluxos financeiros operados por redes 
eletrónicas” (Castells, 2016, p.569). 
Uma caraterística das sociedades marcadas pelo uso intensivo das tecnologias da 
comunicação prendem-se com o facto de este novo sistema transformar, tanto o espaço 
como também o tempo. Neste sentido, existe um afastamento entre aquilo que são as 
localidades e o seu património simbólico, cultural, geográfico e histórico, passando o 
espaço de lugares a dar lugar ao espaço de fluxos (Castells, 2016). 
“Em todas as sociedades, a humanidade tem existido em um ambiente simbólico e 
atuado por meio dele. Portanto, o que é historicamente específico ao novo sistema de 
comunicação organizado pela integração eletrónica de todos os modos de comunicação, 
do tipográfico ao sensorial, não é a indução à realidade virtual, mas a construção da 
realidade virtual” (Castells, 2016, p.459). 
Desta forma, Castells acaba por responder aos críticos que tendem a colocar uma 
distância entre a realidade que estes consideram como mais verdadeira e uma outra, vista 
como inferior, a realidade virtual, recorrendo à ideia dos significados socialmente 
construídos, que se estendem até à visão que todos os atores sociais constroem da 
realidade social. 
“Todas as realidades são comunicadas por intermédio de símbolos. E na 
comunicação interativa humana, independentemente do meio, todos os símbolos, são, de 
certa forma, deslocados em relação ao sentido semântico que lhes são atribuídos, de certo 
modo, toda realidade é percebida de maneira virtual” (Castells, 2016, p.459). 
Em adição às mudanças ao nível da comunicação já referidas, o próprio conteúdo 
da informação passa a ser alvo de modificações nestas sociedades dominadas pela 
tecnologia. Neste caso, podemos mencionar as potencialidades trazidas pela conjugação 
entre a internet e os vários dispositivos que a ela acedem, resultando em comunicação que 
pode ocorrer com recurso a vídeos, imagens e sons. Esta comunicação pode também 
graças às tecnologias, acontecer em tempo real, como reproduzido mais tarde. Esta 
massificação, e democratização do acesso, quer aos dispositivos, quer a serviços de 
internet está pois, relacionado com o modelo económico capitalista já abordado e que 
promove o surgimento de novas redes, que conectam não só física, como também 
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digitalmente as pessoas que vivem nestas sociedades.  
“Most contemporary worlds have a virtual aspect. Their participants interact by way 
of email, Web sites, Twitter, and so on. In some cases, this intersects with offline, local, 
and/or translocal activity; in others, a world exists exclusively online” (Emms; Crossley, 
2018, p.114). 
Podemos concluir, que apesar de existirem alterações, no que concerne a algumas 
das formas e meios utilizados na comunicação, não devemos menosprezar a importância 
das interações, independentemente do meio através do qual estas se estabelecem. 
 
2.2. Representações e discursos na arte 
Tendo sido abordado, no ponto anterior, o contexto social contemporâneo, através 
de alguns recursos teóricos sobre a organização das sociedades contemporâneas, este 
ponto servirá para desenvolver de forma mais focada as questões da arte, e em particular, 
da música. Também neste ponto, abordarei questões como as representações que estão 
vulgarmente associadas à música e aos músicos, como são as ideias de poder 
transformativo da música, ou a ideia do dom ou da capacidade artística construída ao 
longo do tempo. 
 “Music has transformative powers. This belief has, at least since Plato, informed 
our thinking about the connection between music, humans, and society and led to the 
promotion or the prohibition of specific forms of musical engagement in different 
historical eras and localities” (Boeskov, 2018, p.92). 
A música e, de forma mais genérica, a arte também podem funcionar como um 
veiculo, sendo que a mensagem ou propósitos que servem, podem ser variáveis. Não 
obstante esta visão da arte, que genericamente tem uma associação positiva ao nível da 
transformação social, numa ótica mais neutral, a arte tem tanto peso potencial nos 
processos de transformação social, como na manutenção social, através de normas, 
valores e representações. 
“Put in other words, social music making that at one level allows for a transgression 
of some confining aspects of the social experience of its participants may at the same time 
also potentially reinforce other parts of the social formation in ways that may not serve 
 29 
the interest of the people involved” (Boeskov, 2018, p.94). 
Quer olhemos a arte, pelo seu potencial enquanto agente de transformação social, 
através do seu poder disruptivo, quer pelo seu papel de estabilizador e reprodutor de 
normas sociais, valores ou costumes, a sua pertinência, no que concerne à análise 
sociológica fica evidenciada. 
“As ethnomusicologists, popular music scholars, and music sociologists have 
shown, music is a constitutive element of our social and cultural world, a medium that 
not merely reflects the society or the beliefs of a given group of music makers, but through 
which social meaning and relationships are generated and performed” (Boeskov, 2018, p. 
94). 
Desta forma, devemos assumir, que quando falamos de arte, ou neste caso mais 
particular, de música, apesar de estarmos perante um veículo, estamos também perante 
conteúdos simbólicos e patrimónios culturais. Podemos assim, identificar diferenças que 
podem existir, dentro da arte e dentro da música em particular, onde diferentes géneros 
ou estilos musicais acarretam consigo, diferentes patrimónios. Assumindo as diferenças, 
nomeadamente ao nível simbólico e cultural, associados aos diferentes géneros, podemos 
reconhecer distintas caraterísticas que podem informar escolhas, no caso dos 
consumidores, de que tipo de música vão consumir, ou no caso dos músicos, que música 
criar e tocar. 
No caso da música tradicional portuguesa, podemos estar perante um património 
nacional, relativamente à poética, a instrumentos específicos, assim como estruturas 
musicais. Relativamente à música académica e ao pop/rock, um património mais erudito 
ou mais direto e popular respetivamente. Podemos ainda olhar o jazz enquanto expoente 
máximo do risco e da expressividade (Campos, 2007).  
Tendo já mencionado que as caraterísticas e patrimónios culturais e simbólicos dos 
diferentes géneros têm o potencial de informar as escolhas de consumidores de arte, assim 
como dos artistas, não devemos olhar estas escolhas de forma redutora, uma vez que tanto 
podem orientar questões de consumo e prática, como também, cada género e o seu 
património podem fornecer diferentes valências aos seus ouvintes ou praticantes. Ainda 
que tenha mencionado o sentido bidirecional entre o género musical e as suas 
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caraterísticas, no que concerne à escolha, esta é ainda mais complexa e não podemos, 
desta forma, descurar o contexto social, enquanto fator altamente influenciador nas 
referidas escolhas.  
Estes diferentes géneros, que podem ser encontrados dentro dos diferentes ramos 
artísticos, servem ainda outros propósitos, nomeadamente promovendo o distanciamento 
ou a aproximação, através de distintos modos de relação com a música, com clivagens 
relevantes entre diferentes géneros musicais e congruência interna entre os membros que 
se identificam com um dado género. 
Relativamente aos papéis potencialmente despenhados pela música, podemos 
considerar diferentes dimensões em que esta tem potencial de impacto, desde poder 
constituir-se como uma opção de via profissional; como um espaço de fruição e de prazer; 
como forma de afirmação e reconhecimento social ou até como um espaço privilegiado 
destinado à criação, expressão, comunicação e partilha. Enquanto estes papéis podem 
estar mais associados aos praticantes da música, os papéis não se esgotam nos referidos 
praticantes. Podemos olhar para a música enquanto uma atividade que possibilita uma 
componente onírica, que permite a alienação perante o quotidiano. Temos ainda a 
possibilidade de poder considerar o seu potencial papel na intervenção sociocultural, 
através nomeadamente dos textos e conteúdos veiculados nas obras musicais. A música, 
pode ainda ser um elemento potenciador de gratificação pessoal, através da prática 
musical em si, através de atividades como a prática, composição, interpretação, 
improviso, ou até o estudo. A gratificação pessoal, pode ainda ser um alvo a perseguir 
com recurso à música através de elementos como a procura de reconhecimento social, 
experiencias pessoais e relacionais (Campos, 2007). 
No âmbito do reconhecimento social já mencionado, cuja persecução pode ser feita 
através da arte e em particular da música, devemos realçar novamente as representações 
que estão associadas à música, uma vez que estas se tornam relevantes no âmbito do 
reconhecimento social. 
 Entre as ideias que constituem o imaginário das representações mais comuns 
relativamente à música estão noções de transgressão social que passam a estar ao alcance 
de diversos artistas. Neste sentido, algumas figuras como Jim Morrison, vocalista da 
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banda, The Doors; o guitarrista Jimy Hendrix; Keith Richards dos Rolling Stones ou ainda 
John Lennon, que integrou a banda Beatles, entre inúmeras outras, exemplificam casos 
que demonstram retóricas intergeracionais, que estão em constantes processos de 
reconstrução, reimaginação e ressignificação (Filho, 2016). 
“A ideia de que, para «criarem», os artistas devem viver num «mundo à parte» é 
uma das muitas e antigas conceções românticas da produção artística. Aparece associada 
à crença de que há uma escolha entre a arte e a vida, o espontâneo e o artificial, a aventura 
e a rotina” (Pais, 1995; p.55). 
Esta visão dicotómica, que sugere a existência de uma incompatibilidade, entre o 
que poderia ser visto como uma vida normal e uma devoção exclusiva à arte, é 
simultaneamente alimentada por representações associadas a figuras com peso na cultura 
popular, como a dos músicos acima mencionados, assim como pelos próprios artistas. Os 
artistas, de forma geral, não fazendo sentido salientar de forma particular os músicos, 
constituem-se enquanto parte integrante e relevante na reprodução das representações.  
“Há vários indicadores do inquérito realizado que revelam ter os artistas 
consciência da importância destas outras dimensões da criação artística. Mas tal não os 
impede de aderirem, espontaneamente, à mitificação da criação artística” (Pais, 1995, 
p.67). 
Esta reprodução, da ideia mitificada e romantizada da criação artística, não se 
esgota apenas nos discursos, sendo também passível de ser encontrada também nas 
práticas, inclusivamente nas escolhas envolvidas no processo da sua formação artística. 
“Um exemplo desse desejo reflete-se na recusa por parte de muitos artistas em se 
submeterem aos sistemas pré-determinados pela sociedade para a sua formação artística. 
Muitos jovens artistas formam-se fora do sistema de ensino escolar em aparente ou aberta 
contradição com esse sistema” (Pais, 1995, p.56). 
Não só as representações carregadas de carga simbólica que remetem paras a ideia 
romantizada e transcendental da produção artística e das capacidades técnicas vistas 
enquanto dons, também a criação artística padece da sua própria carga simbólica. 
A criação artística é frequentemente olhada como uma atividade que permite aos 
artistas integrarem-se no seu mundo próprio, um mundo especificamente destinado aos 
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mais dotados, onde estes levam a cabo os seus modos de vida próprios, distintos dos 
modos de vida dos restantes membros da sociedade (Pais, 1995). 
Apesar da noção de que os artistas vivem, numa espécie de mundo da arte, distinto 
do mundo dos restantes atores sociais, podemos percecionar até alguns pontos de vista 
diferentes, que partilham a ideia mística da criação e mais ainda, do seu criador, o artista. 
“Esta ideia está associada a outra noção comum, a de que a criação de grandes obras 
de arte é independente da existência social de seu criador, de seu desenvolvimento e 
experiencia como ser humano no meio de outros seres humanos” (Elias, 1995, p.53). 
 Assim, podemos assumir a existência, tanto de uma ideia em que os artistas vivem 
num mundo afeto apenas aos mais dotados, assim como a ideia de que a sua produção 
artística surge independentemente da existência social do seu criador, como se os artistas 
e as suas produções artísticas, fossem de alguma forma, imunes a todos os fatores que 
influenciam todos os outros atores sociais. 
A ideia do mundo dos artistas constitui-se como uma espécie de recurso metafórico, 
que permite perceber a existência de lógicas de fechamento e delimitação que são 
implementadas, quer pelos artistas, quer pelos restantes membros da sociedade em 
relação aos artistas. Neste sentido, o rotulagem de um individuo, enquanto artista, acaba 
por acarretar uma carga simbólica com ramificações ao nível identitário. As questões 
identitárias acabam assim, por estar inerentemente ligadas à representação do artista, 
assim como aos seus discursos. Desta forma tanto artistas, quanto outros atores sociais, 
acabam por socorrer-se de muitas destas ideias chavão, frequentemente associadas ao 
artista, para criar vínculos identitários. 
“Provavelmente, os mais jovens artistas pretendem assumir-se muito mais como 
artistas do que como jovens e, se assim for, tenderão a rejeitar as manifestações culturais 
e consumos que mais caraterizam as culturas juvenis” (Pais, 1995, p.71). 
No que diz respeito aos consumos, podemos verificar que estes podem ser 
instrumentalizados como uma forma de demarcação identitária, funcionando como uma 
espécie de discurso subentendido, associado às práticas que são empregues pelos 
indivíduos. Neste sentido, se uma representação tida como socialmente dominante, refere 
uma dada preferência musical, o individuo que pretende demarcar certos elementos 
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identitários, poderá recorrer ao consumo de um género musical distinto, seja este recurso 
mais ou menos deliberado ou intencional. 
Esta procura de afirmação identitária não é caraterística única de um dado grupo 
social específico, desta forma, os artistas não procuram apenas distanciarem-se de não 
artistas, como também instituem formas de diferenciação perante outros artistas. 
“Como temos vindo a observar, os artistas lutam por reconhecimento, procurando 
distanciar-se dos demais e tentando preservar a coesão elitista do grupo a que pertencem. 
Mas entre eles há clivagens acentuadas e, com paixão por vezes, discutem os critérios de 
inclusão e exclusão no campo artístico” (Pais, 1995, p.72). 
De forma a melhor perceber como se processam as lutas, nomeadamente no que 
concerne à definição dos critérios de inclusão e exclusão, faz sentido abordar a noção de 
campo. 
“É a estrutura das relações objetivas entre os agentes que determina o que eles 
podem ou não podem fazer. Ou, mais precisamente, é a posição que eles ocupam nessa 
estrutura que determina ou orienta, pelo menos negativamente, suas tomadas de posição” 
(Bourdieu, 2004, p.23). 
 Os campos são assim lugares onde ocorrem lutas internas pelas posições 
dominantes, com recurso aos diferentes capitais, através da utilização de violência 
simbólica. A estas posições na estrutura está associado um leque de possibilidades ou 
impossibilidades, que orientam as formas de ação adequadas no campo. Não obstante, os 
campos são estruturas dinâmicas sujeitas a mudança, não seguindo desta forma, uma 
lógica meramente estruturalista. 
“Neste sentido, os roqueiros precisam exibir aos outros que carregam consigo os 
signos fundamentais que os vinculam a esta identificação. Os valores morais e regras de 
comportamento que compõem o universo roqueiro precisam não somente ser 
incorporados, mas comprovados por meio de práticas e vivências” (Filho, 2016, p.121). 
A mobilização do termo teórico de campo de Bourdieu, serve também outro 
propósito, o de mostrar, tanto as lutas internas no campo artístico, como o impacto sobre 
das suas normas sobre o seu funcionamento. 
“A maior parte das pessoas que seguia uma carreira musical era de origem não-
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nobre, ou, em nossa terminologia, burguesa. Se quisessem ter êxito na sociedade de corte, 
e encontrar oportunidades para desenvolver seus talentos como músicos ou compositores, 
eram obrigadas, por sua posição inferior, a adotar os padrões cortesãos de comportamento 
e de sentimento, não apenas no gosto musical, mas no vestuário e em toda a sua 
caraterização enquanto pessoas” (Elias, 1995, p.20). 
 Podemos percecionar as pressões estruturantes sobre os comportamentos dos 
membros do campo artístico, assim como as suas pressões que podem ser oriundas de 
diferentes tipos de capitais, desde o económico ao simbólico. Atentando à citação 
referente ao caso de Mozart, está patente a subordinação das regras do campo, perante as 
classes dominantes da época, com as quais Mozart teve dificuldades em lidar. 
Este conjunto de regulação normativa, que delimita a prática dentro dos grupos 
acaba assim, por se constituir enquanto uma estratégia que medeia o acesso e a 
permanência dentro do grupo, através dos mais variados signos, que acarretam consigo 
cargas simbólicas valorizadas pelo grupo. 
“Os primeiros são aqueles acusados de “gostar de rock por moda”, ou seja, sujeitos 
que ouvem (e/ou tocam) rock, mas não cumprem as exigências explícitas da visão de 
mundo, por isso, são combatidos” (Filho, 2016, p.130). 
Podemos assim, verificar a existência e aplicação de meios de distanciamento, 
sediados no cumprimento de determinados requisitos, que se não cumpridos, dão lugar à 
desvalorização ou até exclusão de um dado elemento, devido à falta de legitimidade para 
integrar o grupo. 
“E daí, como vimos, a ideia grata aos nossos inquiridos de que os artistas vivem a 
vida de forma diferente. Esta ideia alimenta também o mito do «génio artista»” (Pais, 
1995, p.65). 
 Apesar das já mencionadas formas de delimitação e obstáculos à integração nos 
diversos grupos, talvez o mais significativo esteja associado ao mito do génio artista e à 
ideia do dom, que permite ao seu portador ser ou ver-se enquanto artista. Esta ideia do 
dom e do génio, ajudam a legitimar em termos sociais quer muitos dos comportamentos 
associados aos artistas, por vezes marcados pela transgressão de normas ou regras, quer 
a legitimar perante outros a falta de progresso, por exemplo na aprendizagem artística.  
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“Por outro lado, se, desenterrando as raízes etimológicas do vocábulo «arte», é certo 
que nas línguas germânicas a arte (kunst) tem uma conotação cognitiva, também é 
verdade que, nas suas raízes latinas, o vocábulo arte tem uma conotação de manualidade, 
de técnica artesanal” (Pais, 1995, p.65). 
Apesar da noção recorrente associada ao dom, como fator explicativo quase 
exclusivo, da orientação e excelência artística de um individuo, podemos assumir, sem 
correr riscos, que estamos perante uma situação de menosprezo de elementos importantes 
a considerar para entender o complexo processo da construção do artista. 
Neste sentido, de forma a perceber e explicar, até certo ponto, aquilo que 
vulgarmente é visto como o dom, devemos abordar o conceito de habitus, de Bourdieu. 
Por habitus, podemos considerar as maneiras de ser, ou as disposições adquiridas, 
e que são duráveis.  
“Aqueles que nasceram no jogo têm o privilégio do “inatismo”” (Bourdieu, 2004, 
p.8). 
Embora o habitus possa parecer remeter para esta espécie de inatismo, que permite 
agir no campo, o habitus diz respeito a um conjunto de disposições adquiridas e não 
inatas. Os que adquirem as disposições fora do campo estão mais expostos a estarem mais 
deslocados, ou a sentirem-se desconfortáveis no campo. Em sentido oposto, aqueles que 
cedo estão expostos a um determinado campo, ou que já nascem nesse campo, podem 
parecer, aos olhos de outros atores sociais externos ao campo, como tendo uma espécie 
de dom inato para agir no campo. 
“For the current musicians, the easy access to musical instruments (in these cases, 
already available at home, but also bought for them whenever requested), combined with 
their father’s musical expertise, music games, and/or the family links with instrumental 
playing, played an important role in their first steps to musicianship” (Grácio, 2016, p.90). 
Esta ideia relativa à importância do papel despenhado pela família próxima, 
permanece adequada inclusivamente quando analisamos casos de artistas reconhecidos 
no contexto da arte, e que são frequentemente vistos como génios. 
“O pai de Mozart era uma pessoa com acentuada tendência pedagógica. Músico 
talentoso de nível médio, era razoavelmente conhecido entre seus contemporâneos como 
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autor de um manual para violino” (Elias, 1995, p.59). 
 Analisando a trajetória social de Mozart, esta apresenta-se enquanto elemento 
facilitador do desfecho que o seu percurso acabou por tomar, porque nasceu na época em 
que nasceu, na família em que nasceu, assim como se moveu nos círculos em que se 
moveu, mas principalmente, por ser filho do seu pai, também ele já possuidor de um 
elevado património cultural, que associado à sua tendência pedagógica, incitou a prática 
musical do filho. 
“Também a memorização de solos dos grandes improvisadores da história do jazz 
é uma prática comum num músico de jazz como meio de apreender esta linguagem e 
incorporá-la no seu discurso. As chamadas malhas ou “licks”, que são frases idiomáticas 
que um músico de jazz toca durante um improviso, são um recurso improvisativo 
recorrente no jazz” (Neves, 2013, p.26). 
Não só a prática musical é apreendida através do estudo teórico de música e 
facilitada através do contexto social em que se está inserido, como também é uma prática 
motora, pelo que o processo de desenvolvimento passa pela repetição constante, de forma 
a aprimorar a execução. 
“I have found certain positions for both hands on the piano, in which six-tone series 
are possible, which I then wrote down in chord sequences. Of course I do not want to play 
several set sequences over and over again. Rather, I want to have this material, which I 
have ready in my fingers – that I have so-to-speak stored –, in order to be able to improvise 
in entirely different constellations, at different speeds, in different positions and contexts. 
[…] One must first work at having this material freely available” (Figueroa-Dreher, 2012, 
p.3). 
Mesmo na base do improviso, que poderia ser visto como uma modalidade mais 
simples de fazer passar por algo só ao alcance de um artista fora de série, podemos 
perceber, está sempre o estudo e o trabalho da prática repetitiva, levando a que mais tarde, 
o conjunto dos conteúdos estudados seja acionado e reproduzido através das mais 
variadas combinações em contexto de performance. 
“The fact that the free jazz saxophonist Evan Parker describes musical material as 
tonal imagination demonstrates not only the numerous creative possibilities permitted 
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when working with the material, but also the fantasizing, artistic moment, the moments 
of leaving behind conventionality and exiting everyday life, as well as the change in the 
perceptions of reality and time, which are experienced when improvising” (Figueroa-
Dreher, 2012, p.4) 
Analisando, a citação acima representada, em consonância com as várias linhas de 
raciocínio exploradas ao longo deste ponto, pode-se analisa-la sob dois pontos 
específicos. Primeiramente, podemos observar a naturalização da performance, sediada 
em inúmeras possibilidades já exploradas em contexto de estudo prévio, que munindo o 
performer da segurança, habilidade e destreza lhe permitem inclusivamente romantizar a 
sua própria performance. 
Em segundo, podemos observar, estar uma vez mais, perante um discurso de um 
artista, no qual a reprodução da romantização da prática artística é patente, nomeadamente 
através da ideia da mudança da perceção da realidade e do tempo, que são experienciadas 
ao longo da improvisação. 
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Capítulo 3. – Representações e a tecnologia na criação artística 
3.1. A arte nas sociedades modernas 
Foi abordado anteriormente o impacto que as tecnologias têm tido nas várias esferas 
das sociedades modernas. Essa incursão sobre o papel tecnológico nas sociedades tinha 
como objetivo principal a contextualização do campo artístico nas sociedades da 
informação, marcadas pela intensidade e frequência do uso da tecnologia no quotidiano. 
Assim, neste ponto são abordadas as questões ligadas à democratização do acesso à arte, 
o surgimento de novos dispositivos e plataformas, que permitem o acesso a obras 
artísticas e os seus impactos na arte e na cultura.  
“Culture is no longer understood as a homogenous, national entity, but rather as an 
open process of the overlapping of meaning per context, situation, and frame of reference” 
(Kim, 2015, p.44). 
Assumindo a ideia da cultura enquanto um processo no qual influem diversos 
fatores, em consonância com um contexto de referência, podemos desde logo, falar em 
impactos da tecnologia não só ao nível da arte, mas de forma mais geral, na cultura. 
Partindo deste pressuposto, da ideia do impacto cultural por via da inovação tecnológica, 
podemos assumir a influencia que a massificação no acesso e no uso tecnológico acabam 
por se refletir na esfera artística, tanto no âmbito da produção, como do consumo. 
“A lógica do funcionamento de redes, cujo símbolo é a Internet, tornou-se aplicável 
a todos os tipos de atividades, a todos os contextos e a todos os locais que pudessem ser 
conectados eletronicamente” (Castells, 2016, p.89). 
 A cultura é mediada e determinada através da comunicação e os sistemas de 
crenças historicamente produzidos e reproduzidos são moldados pelos sistemas de 
comunicação, que podem, e têm sido de forma crescente nas sociedades da informação, 
moldados e transformados. Esta mediação tecnológica continuará a mediar e determinar 
os referidos sistemas de crenças cada vez mais com o passar do tempo (Castells, 2016). 
Esta crescente acentuação do ritmo e frequência da utilização das tecnologias nas 
sociedades modernas, tem vindo a influenciar de forma transversal, as várias dimensões 
sociais sendo que a arte não se configura como exceção. 
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“Desde os anos oitenta, contudo, o ritmo da introdução de incertezas tem vindo a 
acelerar. O desenvolvimento das tecnologias digitais, a sua importação para o universo 
da música gravada e a subsequente integração dos sistemas digitais, da informática e das 
tecnologias da comunicação vieram a ter consequências radicais, de efeito multiplicador, 
sobre todo o universo fonográfico. Num curto espaço de tempo, alteraram-se as condições 
da criação musical, da sua produção fonográfica, da sua difusão e do seu consumo” 
(Abreu, 2009, p.115). 
 As inovações tecnológicas, em particular o desenvolvimento das tecnologias 
digitais tem sido percetível, não só nas sociedades contemporâneas em geral, assim como 
no domínio da arte. 
 Na passagem do século XIX para o século XX, existiu uma espécie de revolução 
na música ocidental, fomentada pela aplicação da tecnologia à música. Em 1877, com o 
fonógrafo inventado por Thomas Edison e o gramofone de Emile Berliner, dez anos mais 
tarde, marcam acontecimentos importantes, que acabam por mudar o conceito de audição 
de música. Com estas inovações, o ato musical passou a poder ser repetido consoante a 
vontade do ouvinte, deixando de estar associado a um ato único (Cardoso, 2010). 
No âmbito das inovações dos instrumentos e plataformas de reprodução de música, 
devemos também ressalvar que a tecnologia não foi seletivamente aplicada em apenas 
um dos domínios da arte, tendo tido varias implicações na mediação, receção e consumo 
artístico e musical. 
Além das alterações, que foram trazidas pela indústria do som, no que concerne à 
alteração dos paradigmas até então estabelecidos, foram descobertos também novos 
instrumentos; novas formas de os tocar; assim como se verificou a invasão da eletrónica 
e das tecnologias digitais nos sistemas de produção musical (Cardoso, 2010). 
Não podendo desconectar as inovações tecnológicas e os seus efeitos, da sociedade 
onde ocorrem, assim como, do modelo económico da sociedades onde surgem, também 
as aplicações destas inovações são empregues de diferentes formas. Assumindo a 
natureza capitalista de consumo, das sociedades contemporâneas, também as tecnologias 
envolvidas no processo de criação artística se democratizaram.  
“A dificuldade e o preço de um estúdio de música eletrónica foram superados pelo 
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aparecimento do sintetizador, um instrumento que não passa de um miniestúdio onde 
praticamente tudo se pode fazer, sempre na base de som sintético. Quem o aperfeiçoou e 
comercializou foi Robert Moog (1934-2005), a partir de 1964, depois do qual a sua função 
se tornou indispensável nos estúdios de composição, difundindo-se rapidamente também 
na produção de música dita ligeira” (Cardoso, 2010, p.126). 
Da mesma forma, que como já foi mencionado anteriormente, as inovações 
tecnológicas promoveram e impactaram alterações nas dinâmicas das diferentes 
dimensões envolvidas na arte, quer seja na criação, mediação ou consumo; também 
alguns dispositivos tecnológicos introduzidos, acabaram por ter impacto simultâneo em 
diferentes dimensões. 
Os dispositivos tecnológicos que foram sendo desenvolvidos e adotados, alteraram 
de forma simultânea, as condições de registo, difusão e criação musical, levando a uma 
alteração na relação entre criadores e consumidores, que passa a ser mais direta e 
reciproca (Abreu, 2009). 
As inovações tecnológicas estiveram associadas a uma relação de proximidade no 
que concerne ao consumo de música, uma vez que vieram permitir a gravação e depois, 
permitir a sua reprodução, mediante a vontade do ouvinte. No entanto, a portabilidade, 
no que diz respeito aos aparelhos reprodutores de música, acabou por ter um papel 
particular, uma vez que trouxeram a possibilidade de tornar as obras audíveis em 
praticamente qualquer lugar. 
“Os aparelhos tipo walkman transformaram a seleção pessoal de música em um 
ambiente de áudio portátil, dando oportunidade às pessoas, em particular aos 
adolescentes, de construir suas paredes de sons contra o mundo exterior” (Castells, 2016, 
p.422). 
Sob um ponto de vista mais amplo, podemos afirmar que a tecnologia teve um 
impacto cultural, que não é apenas exclusivo ao campo da arte. Foi passível de ser 
observada a evolução, particularmente no surgimento da possibilidade de gravação de 
produções artísticas, não só em áudio, como também em vídeo. 
“Os videocassetes explodiram em todo o mundo e tornaram-se, em vários países 
em desenvolvimento, importante alternativa à enfadonha programação da televisão 
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oficial” (Castells, 2016, p.423). 
Paralelamente ao acesso a conteúdos gravados, passiveis de serem consumidos à 
descrição do consumidor, também os aparelhos que possibilitavam a gravação, quer de 
vídeo, ou de áudio, se foram massificando, primeiramente com recurso à fita e depois 
digitalmente. 
“A possibilidade de gravação por videocassetes representou mais uma opção, 
reforçando a tendência para a futura diversificação das ofertas de programas de TV, que 
posteriormente foi segmentada” (Castells, 2016, p.423). 
Com a disseminação tecnológica e a segmentação dos públicos, também emergiram 
novas formas de conteúdo audiovisual mais direcionado. Com maior pertinência para o 
presente trabalho, que se pretende, foque as questões da música, de forma mais particular, 
deu-se o surgimento dos vídeos musicais, comummente apelidados de videoclips. 
“Vídeos musicais, representando mais de 25% do total da produção do vídeo, 
tornaram-se uma nova modalidade cultural que deu forma às imagens de toda uma 
geração de jovens e realmente mudou o setor musical” (Castells, 2016, p.423). 
 Pertinente para a questão dos públicos mais segmentados está a programação 
específica, assim como a multiplicação de canais temáticos, que passaram a estar no caso 
português, disponíveis através de serviços de televisão por cabo. 
 Com a década de 1990 e a digitalização e fibra ótica, deu-se esta multiplicação 
dos canais de televisão, levando a que o processo de difusão direta por satélite se tivesse 
expandido. Esta expansão, teve o efeito de criar pressão sobre as autoridades para que as 
comunicações, e em particular a televisão, fossem sendo desregulamentadas (Castells, 
2016). 
 Perante todas estas dinâmicas, que incluem canais de televisão, segmentação de 
públicos-alvo, pressões para desregulamentação das comunicações e conteúdos 
televisivos, podemos percecionar a dificuldade entre a distinção do meio e da mensagem. 
“Assim, devido à diversidade da mídia e à possibilidade de visar o público alvo, 
podemos afirmar que no novo sistema de mídia, a mensagem é o meio. Ou seja, as 
caraterísticas da mensagem moldarão as caraterísticas do meio” (Castells, 2016, p.425). 
No âmbito dos dispositivos tecnológicos introduzidos nas sociedades, em 
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particular, aqueles que diretamente impactaram as dinâmicas de consumo e processos de 
criação e mediação artística, o computador pessoal acaba por se destacar, quer pelas suas 
inúmeras funcionalidades, quer pela sua rápida adesão e expansão. 
“Na assimilação da tecnologia, não se pode esquecer o contributo do computador 
para a produção/execução da música do século XX” (Cardoso, 2010, p.126). 
O computador torna-se particularmente importante no âmbito artístico, por ser o 
dispositivo que primeiro permitiu às massas o acesso à internet, impactando não só as 
práticas culturais em geral, como também as formas de acesso aos mais variados 
conteúdos, dentro dos quais também se encontram os conteúdos artísticos. 
“O áudio constitui-se como o elemento que mais circula nos espaços sociais e nas 
redes digitais, tanto como produto independente (música, obras sonoras etc.) ou como 
componente de outros produtos culturais tais como programas de rádio e televisão ou 
filmes etc” (Santini; Calvi, 2013, p.167). 
No que concerne à introdução de novas tecnologias, não podemos apenas pensar 
em novos dispositivos, uma vez que também o desenvolvimento de novos softwares, 
ainda que sem a criação de um novo dispositivo físico, se constituem também enquanto 
inovações tecnológicas por direito próprio. 
No que diz respeito aos conteúdos de áudio, sendo o principal elemento a circular 
na internet, trouxe obstáculos à indústria que até então detinha o monopólio da 
distribuição de trechos de áudio enquanto produto artístico. É desta forma que a indústria 
fonográfica passa a ter de debater-se com problemas que até então não existiam na mesma 
escala, como o da cópia e distribuição ilegal de música. Até então, a cópia e reprodução 
era meramente física e analógica e ocorria através de gravações não autorizadas, mas 
ainda assim dependentes de componentes físicos, como as cassetes de fita, gravadas 
magneticamente, com a passagem para o áudio digital, tanto o processo de cópia como 
do acesso à mesma se simplificou, elevando os problemas da indústria fonográfica para 
outro nível. 
Este tipo de ferramentas digitais, envolvidas no processo de cópia não autorizada, 
passiveis de serem instaladas com facilidade em qualquer computador acarretavam 
consigo, desde logo, o potencial de alterar as dinâmicas de acesso, não só à informação 
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como também às mais variadas formas de produção artística. Neste contexto, no âmbito 
das tecnologias digitais, a distinção entre informação e outros conteúdos desvaneceu-se 
de alguma forma, uma vez que todos os conteúdos, artísticos ou não, são passíveis de ser 
transformados digitalmente em informação binária e assim, da mesma forma, transferidos 
e alvos de acesso, por diferentes dispositivos com acesso à rede. 
“Com as mudanças no cenário tecnológico, económico, artístico e social, renasce a 
preocupação com os novos hábitos culturais que se desenvolvem no entorno online e suas 
funções dentro do atual regime social” (Santini; Calvi, 2013, p.161) 
Com a introdução e democratização do acesso, quer a novas tecnologias e diferentes 
dispositivos, quer à internet, as formas de consumo foram afetadas, levando a 
modificações comportamentais, no que diz respeito às formas de acesso e relação com as 
obras artísticas e musicais em particular. 
“No final da década de noventa, as possibilidades oferecidas aos consumidores 
pelas novas tecnologias digitais – adquirir um CD de música gravada, copiá-lo para o 
disco rígido de um computador ou reproduzi-lo, copiando-o para outro CD – foram 
multiplicadas pelas inovações que ocorreram no universo das tecnologias da informação” 
(Abreu, 2009, p.122). 
Esta facilidade, quer no acesso, quer na simplicidade envolvida no processo de 
cópia, levaram a alterações nas formas de relação para com as obras artísticas, sendo neste 
caso, as obras musicais as mais afetadas. Se pensarmos, por exemplo na escultura, a 
natureza física dos objetos artísticos produzidos, a sua disseminação é mais complexa 
uma vez que envolve a perda de elementos que permitem a sua apreciação, se apenas 
circularem enquanto fotografia ou vídeo. No caso da música, falamos de um produto 
percecionado através da audição, em que a informação digital, contida em CD’s, pode ser 
facilmente copiada, sem perdas aparentes para o ouvinte. 
“(…)Real Audio System, um dispositivo que comprimia os ficheiros áudio e os 
remetia para os utilizadores da internet. A ele associou o Real Player, o software que, 
quando instalado nos computadores pessoais (PCs), fazia a leitura dos ficheiros áudio e 
vídeo comprimidos através do Real Audio System. Em 1997, Justin Frankel ajudou a 
desenvolver o Winamp, um programa que lia ficheiros musicais codificados em MP3 e 
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os reproduzia nos computadores domésticos” (Abreu, 2009, p.123). 
A codificação já mencionada, para além de possibilitar a audição de obras musicais, 
permitiu ainda a compressão dos ficheiros nos quais estas obras musicais estão contidas, 
tornando os ficheiros mais pequenos e mais rapidamente transferíveis e facilmente 
arquivados nos mais variados suportes de armazenamento informático. 
A questão torna-se ainda mais gravosa, no âmbito da partilha de ficheiros de áudio, 
quando consideramos que o próprio meio físico, o CD, pode ser inclusivamente 
considerado enquanto um objeto obsoleto, se apenas considerarmos o áudio neste contido.  
“Entendemos o álbum de música como aquele produto da indústria fonográfica que 
circunscreve sonora e tematicamente a criação dos músicos e apresenta uma série de 
características, tais como: a ordem predeterminada das faixas, a incorporação de 
elementos gráficos, como fontes e imagens para compor a capa, contracapa, encarte e 
uma certa unidade sonora ou “continuidade lógica”” (Waltenberg, 2016, p.186). 
Poderíamos considerar o design gráfico contido nas capas dos CD’s, assim como o 
design do mesmo, enquanto elementos que são perdidos neste processo, no entanto, 
através da digitalização e cópia das imagens, podemos argumentar, que esta potencial 
perda é passível de ser ultrapassada. Podemos assim assumir que, quer a copia analógica 
em formato físico como também a copia digital através destes softwares e tipos de 
ficheiros aumentou a pirataria, por um lado, mas também objetivamente facilitou o acesso 
a novas obras musicais, ainda que ilegalmente. 
“Os sistemas P2P revolucionaram o acesso à música gravada, facilitando a 
constituição de audiências globais, interligada pela World Wide Web e capazes de 
partilhar, sem outros intermediários para além dos dispositivos técnicos e tecnológicos, 
ficheiros de áudio” (Abreu, 2009, p.124). 
O modelo P2P, ou peer-to-peer, remete para uma rede de computadores 
descentralizada, em que qualquer um dos computadores tem acesso a determinados 
ficheiros armazenados nos computadores da rede, permitindo a estes que os diversos 
ficheiros possam ser alvo de partilha. Assumindo este funcionamento, podemos perceber 
de que forma muita da partilha e cópia não autorizada de ficheiros se pode ainda 
processar, assim como a facilidade e simplicidade envolvidas neste processo. 
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“De facto, a indústria fonográfica foi incapaz de perceber e assimilar o processo de 
desmaterialização da música gravada, não acompanhando a reinvenção dos dispositivos 
de mediação da criação e do consumo” (Abreu, 2009, p.125). 
Salvaguardando a noção já abordada relativamente à negação do determinismo 
tecnológico, podemos dizer que se formou uma espécie de paradoxo. Assim, a 
massificação do uso da tecnologia no quotidiano, através de um sistema económico 
capitalista, foi também importante, embora não exclusivamente responsável, para as 
alterações que criaram problemas a modelos de negócio já existentes e marcadamente 
capitalistas. 
“A 12 de fevereiro de 2013 o serviço de streaming de música da empresa sueca 
Spotify foi oficialmente lançado em Portugal. Na altura, a plataforma digital contava já 
com um catálogo global composto por mais de 20 milhões de músicas. Para aceder a tal 
manancial de faixas, o utilizador apenas necessita de instalar a aplicação oficial. Esta 
aplicação inclui versões compatíveis com uma panóplia de sistemas operativos e 
dispositivos” (Caetano, 2016, p.231). 
O sistema económico capitalista presente nas sociedades contemporâneas é 
marcado pela readaptação e aproveitamento de novas e potenciais formas de negócio. No 
que concerne à arte, em particular às dinâmicas da mediação e às dinâmicas de 
distribuição e consumo das obras culturais, o mercado começou a procurar novas formas 
de potenciar e maximizar o lucro. Plataformas como o Spotify, acima referida, estiveram 
associadas à forma de resposta encontrada pelo mercado, no entanto levantaram novas 
questões como a ténue diferença entre streaming e download. 
“Essa dissimilitude é, porém, mais aparente do que real, podendo aqui encontrar‑se 
a raiz de algumas das polémicas mais graves em torno da discussão pública sobre os 
direitos de autor na era da Internet” (Caetano, 2016, p.232). 
 Esta questão relativa ao download e ao streaming prende-se com o próprio 
funcionamento do streaming, uma vez que para o streaming é necessário que exista 
download da informação, para que esta possa ser lida e reproduzida. Outro problema 
associado ao streaming, é que uma vez que o conteúdo é reproduzido, é possível, a partir 
do armazenamento dos dados que estão na sua génese, reverter o processo e transformar 
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os dados do stream, permanentes. Desta forma, embora plataformas de streaming tentem 
responder à pirataria, acabam por fornecerem uma nova forma de copiar ilegalmente 
conteúdos, em particular o áudio. 
“Será por isso apenas necessário pesquisar alguns minutos em qualquer motor de 
busca para o utilizador encontrar dezenas de aplicações ou extensões de navegadores da 
web especialmente concebidas para transformar o streaming de cada um dos serviços 
mencionados num download permanente” (Caetano, 2016, p.234) 
É desta forma, que através destas ferramentas, muitos utilizadores acabam por ter a 
possibilidade de transferir conteúdos para os quais não possuem os direitos. É assim, que 
muitos dos serviços de streaming acabam a permitir aos utilizadores a copia ilegal, que 
inicialmente se propuseram a deter através da proposta do streaming como resposta 
(Caetano, 2016). 
Esta falha em garantir a distribuição dos direitos de autor, assim como o falhanço, 
no âmbito do combate à pirataria, levaram à reação de inúmeros artistas que retiraram das 
plataformas de streaming as suas obras. A indústria musical, tem tentado responder a 
problemas como estes através de novos serviços que tentam colmatar os problemas 
anteriormente referidos, no entanto alguns artistas continuam a pretender ter a sua obra 
excluída das playlists dos serviços de streaming. 
Considerando a questão da pirataria, podemos olha-la como uma consequência, ou 
uma utilização específica, ligada às inovações tecnológicas que a permitem. No entanto, 
devemos olhar sempre esta questão sob um ponto de vista abrangente. 
Se escolhermos a análise a partir de uma ótica macrodeterminista, as posições 
estruturalistas que a compõem, olham a ação dos sujeitos como determinadas por 
estruturas sociais. Nesta perspetiva, parte-se do pressuposto que a estrutura, determina a 
ação das partes, remetendo para uma submissão dos indivíduos perante as estruturas 
(Santini; Calvi, 2013). 
Apesar destas possibilidades trazidas pela tecnologia, seria no entanto limitador 
assumir, que só porque existe a possibilidade tecnológica de se optar por escolhas como 
as da cópia não autorizada, violando direitos de autor, esta escolha seria feita sempre, 
como que imposta pela tecnologia que tanto domina as sociedades contemporâneas. 
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“O problema do argumento determinista – seja este do tipo económico, político ou 
de qualquer outra ordem – é não considerar a diversidade de fatores determinantes em 
jogo, seus entrecruzamentos, suas variações e os aspetos imprevisíveis do social” 
(Santini; Calvi, 2013, p.161). 
Neste sentido, e assumindo o peso e a abundancia de opções disponíveis para a 
pirataria, assim como questões económicas e sociais que possam influenciar o individuo 
a enveredar, ou não, por uma lógica comportamental de infração, a sociedade dispõe 
igualmente de inúmeras opções de aquisição legal das obras musicais. 
“Neste sentido, os usos sociais se compõem da infinita variedade de ações 
individuais que são irredutíveis à determinação de uma só causa, mas sim de múltiplas 
causalidades” (Santini; Calvi, 2013, p.162). 
No que concerne às práticas económicas, de uma forma mais generalizada, ligadas 
à arte e em particular à música, podemos perceber que existe uma grande variedade de 
formas, através das quais, podemos verificar ligações entre a lógica económica e a 
mercantilização da arte. 
“Sabe-se que as pessoas investem em música. Investem financeiramente, na 
aquisição de registos fonográficos e de equipamentos de reprodução sonora, na aquisição 
de bilhetes para espetáculos e concertos e, por vezes, também em instrumentos e formação 
musicais, assim como em literatura da especialidade” (Campos, 2007, p.109). 
Estas separações entre consumo, mediação e criação artística não estão isoladas das 
questões acima mencionadas, uma vez que inclusivamente os atores sociais, 
desempenham em diferentes momentos, diferentes papéis no campo artístico, criadores 
são também consumidores, e simultaneamente agentes em outras esferas do sistema 
económico capitalista. 
Podemos ainda falar do poder que a arte, e em particular a música podem ocupar 
enquanto elemento estruturador do tempo, seja enquanto atividade de consumo; lazer; 
estudo; ou até enquanto prática profissional. 
“Em períodos com concertos diários ou muito frequentes, quando se entra em 
estúdio para gravar, ou quando existem prazos a cumprir relativamente à encomenda de 
uma obra, qualquer músico certamente dedica muito do seu tempo à prática musical” 
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(Campos, 2007, p.92) 
 Para além do potencial da música enquanto estruturador do tempo, em particular 
nas sociedades modernas, onde graças às constantes inovações a audição pode ser 
realizada em simultâneo com outras atividades, podemos falar também do seu potencial 
enquanto elemento facilitador de socializações. 
“As these women grow older, a whole set of musical items – songs, records, guitars 
– is appropriated as part of the family legacy. Music is used to perform nostalgia and 
“memory work”, as well as to strengthen intergenerational ties in adult years” (Grácio, 
2016, p.84). 
 A música, pode assim apresentar-se enquanto um elemento socializador, não só 
através das práticas artísticas, como também através de outras práticas socializadoras 
onde o recurso à música se manifesta, como por exemplo, a presença em concertos de um 
grupo de pessoas que partilham o gosto por um artista ou banda. 
 
3.2. A tecnologia na criação de obras musicais 
Tendo já previamente abordado o impacto da crescente proeminência da 
tecnologia nas diferentes esferas das sociedades e em particular na arte, este ponto 
aborda as questões tecnológicas envolvidas na fase da criação artística musical. Uma das 
questões que a tecnologia, de certa forma tem permitido ultrapassar diz respeito às 
especificidades associadas ao espaço. Assim, faz sentido, primeiramente tentar perceber, 
de que forma o espaço influencia o som.  
“Será seguro aceitar a premissa de que o espaço molda a música/som e, quiçá, a 
prática/pensamento composicional de compositores que, inconscientemente ou não, 
“afinem” o seu ouvir para a arquitetura aural do espaço” (Lopes, 2015, p.26). 
 Da mesma forma que um dado instrumento musical, tem a si associado um leque 
de possibilidades e limitações, também as caraterísticas do espaço em que uma obra 
musical é gravada ou tocada têm a si associadas particularidades específicas. No que toca 
a performances, a apropriação do espaço também tem consequências na forma como 
percecionamos a obra, assim estratégias são colocadas em prática, como por exemplo o 
posicionamento dos músicos em locais específicos. Podemos, no entanto, imaginar que 
este tipo de questões de posicionamento podem levantar constrangimentos mediante o 
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espaço onde as obras são executadas ou gravadas. 
Através dos sistemas de reprodução, e tecnologias implementadas nesses mesmos 
sistemas, como o stereo ou o dolby surround, é permitido simular o posicionamento de 
diferentes músicos em diferentes locais, através do rácio do volume de cada performance 
individual que é enviado para cada altifalante. É desta forma, que no momento de 
criação, se o criador idealiza a sua obra tocada, com a organização de executantes em 
diferentes locais, pode ultrapassar a limitação do espaço, gravando todos os 
instrumentos individualmente num mesmo local e numa fase posterior, durante a fase 
de mistura, espaça-los como idealizado. 
“A premissa é simples e lógica: um compositor quererá escrever música e ter uma 
noção de como ela irá soar em diferentes locais e para isso o espaço consagrado à 
execução musical deverá ser relativamente neutro acusticamente, ou possuir 
caraterísticas semelhantes à arquitetura aural onde a obra foi concebida, para que as 
expectativas não sejam defraudadas” (Lopes, 2015, p.28). 
Sendo que nem sempre é possível ter acesso aos locais possuidores da arquitetura 
aural ideal para uma dada obra, os espaços neutros, enquanto possibilitadores de 
gravações acabam por ser desejáveis no âmbito da criação musical. É neste contexto que 
se pode falar dos estúdios, enquanto ambientes mais neutros, onde é possível simular o 
efeito de diferentes espaços e aplica-lo a uma gravação com caraterísticas aurais mais 
neutras. 
“A construção de estúdios de gravação, o desejo de controlo de ruído, a 
amplificação de fontes sonoras, a criação de equipamento de som portátil, entre muitos 
outros, são exemplos da amálgama interminável de atividades que compreendem 
música, som e tecnologia” (Lopes, 2015, p.61). 
Tendo já sido mencionada a influência do espaço sobre o som, poderíamos pensar 
que a persecução de ambientes como os estúdios, com caraterísticas sonoras mais 
neutras, enquanto espaços ideais de gravação de material musical, levariam a uma perda 
de caraterísticas importantes do som. É neste sentido, que surgem tecnologias que 
permitem emular caraterísticas de diferentes espaços e, dessa forma, a gravação do som, 
quanto mais neutra, mais moldável se tornaria com recurso a estas tecnologias. 
Em 1928, nos Estados Unidos, surge o primeiro delay eletromecânico, construído 
com recurso a molas helicoidais e em 1977 surgem as primeiras máquinas digitais de 
reverberação disponíveis para o acesso do público em geral (Lopes, 2015). 
Estas inovações vieram permitir simulações de espaços, através da aplicação de 
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efeitos a fontes sonoras. Mais importante ainda, através do acesso para o público geral, 
estas ferramentas tornaram-se revolucionárias no âmbito da criação musical. 
Posteriormente, estas tecnologias, que primeiramente apenas se encontravam 
disponíveis através de instrumentos tecnológicos físicos, passaram, com o computador e 
o áudio digital, a serem desenvolvidas sob a forma de software. Através desta passagem 
destas ferramentas de uma forma física, para software, estas passaram a ser passíveis de 
ser integradas em diversos DAW’s. 
“Uma outra faceta da introdução do computador no estudo da arquitetura aural, 
tem a ver com a possibilidade de recolha da resposta acústica de uma sala” (Lopes, 2015, 
p.80). 
Com o desenvolvimento de microfones de medição e softwares de análise, passou 
também a ser possível, a realização de análises acústicas de determinados espaços, de 
forma a perceber de que forma um dado local influencia um som, e se desejável, perceber 
de que forma, podem ser simulados esses mesmos espaços, através do recurso a efeitos 
sonoros. Além das tecnologias que foram desenvolvidas e que estão ligados à análise e 
simulação do espaço, foram também desenvolvidas outras técnicas e efeitos dirigidos ao 
áudio e à produção musical. 
“O desenvolvimento e a comercialização dos samplers digitais, seja como peças de 
hardware autónomas, seja como modalidades de software para computadores, converteu 
as técnicas digitais em operações acessíveis aos músicos” (Abreu, 2009, p.116). 
Da mesma forma que verificamos a evolução de efeitos como reverb e delay, que 
simulavam o espaço, que foram primeiramente introduzidos através de aparelhos físicos 
e depois transformados em software, o mesmo aconteceu com a técnica de sampling. 
“De facto, ao longo das décadas de oitenta e de noventa, o recurso às tecnologias 
digitais tornaram a mistura, o sampling e os sons sinteticamente processados em 
técnicas de composição musical transversais a todos os géneros musicais” (Abreu, 2009, 
p.119). 
Tal como as inovações tecnológicas envolvidas no processo de criação musical, 
também a técnica do sampling, depois de ter surgido associada a tipos de música 
específica, se foi massificando até que se tornou uma ferramenta utilizada de forma mais 
generalizada pelos vários estilos musicais. Não devemos descurar também nesta análise 
da expansão da utilização destas ferramentas a outros estilos musicais. A natureza 
económica capitalista, que tornou muitas destas inovações como produtos que vieram 
trazer novas possibilidades aos criadores, também tem na expansão da utilização dessas 
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ferramentas, interesses económicos. É este mais um dos exemplos da multiplicidade de 
papéis que são desempenhados pelos indivíduos, sendo que enquanto criadores, são 
também simultaneamente agentes económicos sujeitos que estão inseridos numa 
cultura. 
A tecnologia está envolvida nas várias dimensões artísticas, desde a mediação, ao 
consumo e ainda à criação, algo que podemos ver como uma inevitabilidade. Esta 
inevitabilidade pode ser considerada uma vez que simultaneamente a tecnologia é fruto 
da sociedade e parte da sociedade, que tendo acesso e fazendo uso desta tecnologia passa 
também a ser altamente influenciada por ela. Desta forma, no que concerne à tecnologia, 
esta está envolvida desde as transmissões radiofónicas e televisivas, até à gravação das 
obras musicais, assim como cada vez mais presente nas estratégias de mediação. 
Também nas apresentações públicas de obras, como sejam os concertos, a tecnologia está 
sempre presente, quanto mais não seja, através da amplificação, quer das vozes, quer dos 
instrumentos, de forma a torna-los audíveis para a audiência. 
No entanto, apesar da evolução registada ao nível das diferentes ferramentas 
tecnológicas que foram sendo introduzidas no âmbito da criação artística, toma 
particular relevância o computador, enquanto elemento central em todo o processo de 
gravação e até de criação para muitos artistas. O computador, trouxe a particularidade 
de ser um dispositivo que tanto pode estar presente nos momentos de criação, de 
mediação e ainda de consumo de obras musicais. 
“Neste sentido, a Internet introduz uma diferença qualitativa no que toca à 
distinção tradicional entre suportes de receção e suportes de gravação: a mesma 
tecnologia – o computador pessoal, tablet ou smartphone – desempenha a função de 
receção e gravação” (Caetano, 2016, p.233). 
Os computadores, as tecnologias e os softwares vieram revolucionar a criação 
artística, desde os softwares, como os DAW’s; softwares de notação musical; plugins 
VST; assim como a tecnologia MIDI; entre outros possibilitaram, não só facilitar 
processos, como também permitiram realizar tarefas e concretizar ideias que até então 
tinham a elas associada uma elevada dificuldade. 
“Para além de fornecer uma plataforma de comunicação entre diferentes 
dispositivos de produção musical, o sistema MIDI facultou o desenvolvimento de novas 
formas de composição, mistura e edição musical, nas quais o computador desempenha 
um papel central” (Abreu, 2009, p.116). 
Se, inicialmente a produção de masters ou a edição comercial era sinal de 
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dependência perante os estúdios e os seus profissionais, graças à inovação tecnológica, 
os computadores pessoais ganharam funcionalidades que até agora só estavam 
associadas ao contexto de estúdios profissionais. Os computadores pessoais, puderam 
assim começar a correr softwares como os DAW’s. Na década de 1990, passou a ser 
possível construir, graças ao computador pessoal, estúdios domésticos de relativo baixo 
custo, quando comparado com estúdios profissionais, mantendo muitas das ferramentas 
e tecnologias, até então, limitadas aos estúdios profissionais (Abreu, 2009). 
Toda esta inovação teve um papel preponderante na forma de criação que passou 
a ser adotada por muitos músicos, fazendo aumentar a independência dos músicos em 
relação aos estúdios. Este fenómeno permitiu que os músicos pudessem ter as 
funcionalidades de um estúdio integradas nos seus computadores pessoais, podendo 
terem o seu espaço dedicado à experimentação e composição musical. Esta nova 
dinâmica teve peso, nomeadamente permitindo aos músicos reconquistarem a sua maior 
independência enquanto criadores e a libertação de algum controlo, até então exercido 
por produtores. 
Os estúdios profissionais não perderam o seu espaço completamente, no entanto, 
viram-se desprovidos de alguma da proeminência que tinham até então, enquanto 
dispositivos coletivos de criação. Os estúdios passaram assim, a ter um papel mais 
complementar do processo de produção final das obras musicais (Abreu, 2009). 
Os estúdios possuem diferentes tipos de potencial tecnológico, desde a 
manipulação de som, quer no registo de desempenhos musicais, quer de tratamento de 
gravações efetuadas. Possuem igualmente a possibilidade de fazer gravações de 
múltiplos takes, assim como de gravar por pistas independentes os vários instrumentos, 
que podem depois ser selecionados e manipulados, dando no fim lugar a que se 
justaponham todas estas diferentes pistas selecionadas (Campos, 2007). 
Todos estes processos abordados, quer a gravação de diferentes takes, ou gravações 
por pistas, podem também ser realizados atualmente em qualquer DAW que possa ser 
instalado num comum computador pessoal. 
Paralelamente a estas ferramentas, quer ao nível do hardware, como de software, 
foram também aplicadas inovações tecnológicas à área da automação musical, no sentido 
de que sob pressupostos e parâmetros previamente definidos, fosse possível criar 
musica, de forma aleatória e automática. 
“A automação musical tem uma longa tradição na história da música. Harpas 
eólicas e vários tipos de carrilhões são alguns exemplos que podemos encontrar desde a 
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Grécia antiga até à idade média” (Costa, 2010, p.32). 
Quando falamos na automação musical, podemos falar também numa prática que 
começa a ser comum, a utilização de sistemas de backing tracks, ou seja, sistemas onde 
em contexto de performance, alguns sons são lançados automaticamente com o intuito 
de complementar a performance dos músicos. Esta prática pode ser utilizada por 
exemplo, para colmatar falhas que possam ser entendidas pelos criadores, no âmbito da 
instrumentação de uma determinada peça, adicionando, por exemplo um instrumento 
que não está a ser tocado por ninguém ao vivo. 
No âmbito da música criada de forma automática e aleatória, podem no entanto, 
ser levantadas questões relativas à autoria e à validade estética e artística. 
Na década de 1970, com a maior portabilidade e acessibilidade aos computadores, 
surgiram novos compositores que olhavam o computador e os sistemas digitais enquanto 
elementos potenciadores das capacidades criativas, quer dos compositores como dos 
intérpretes (Costa, 2010). 
 “O compositor podia estipular a duração média das secções, densidade máxima e 
mínima de notas, a classificação dos instrumentos em classes tímbricas, a distribuição 
das classes tímbricas como função de densidade, a probabilidade de cada instrumento 
numa classe tocar e o período de duração tocável por um instrumento. O computador 
efetuava os cálculos, sendo o resultado depois transcrito para notação convencional, 
estando ainda sujeito às correções e à interpretação musical dos instrumentistas” (Costa, 
2010, p.30). 
Através de tecnologias como MIDI, a musica criada aleatoriamente poderia ser 
reproduzida pelo próprio computador, ou, se assim desejado pelo utilizador, 
transformada em notação musical que permitisse que a composição criada 
automaticamente, pudesse posteriormente ser interpretada por músicos. Este tipo de 
práticas pode no entanto suscitar questões no âmbito do valor da obra, uma vez que passa 
a ser possível, substituir tarefas executadas até então pelo compositor musical. Podemos 
ainda levantar questões sobre se a aleatoriedade destas criações pode ser equiparada à 
improvisação de um músico. 
“In the case of total improvisation, music can develop in very different directions, 
which is why musicians cannot carry out their actions according to previously 
conceptualized actions, because “options” only arise when the music is actually being 
played” (Figueroa-Dreher, 2012, p.2). 
Apesar de podermos olhar a improvisação sob este prisma das opções que apenas 
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são tomadas, tendo já analisando previamente o processo de aprendizagem pela qual 
passam os músicos até chegarem ao ponto de poderem improvisar, podemos perceber 
que as possibilidades, apesar de extensas, derivam de um trabalho prévio e estão 
limitadas à capacidade de execução do intérprete. Sob o ponto de vista da execução, na 
musica aleatória, o computador não padece das mesmas limitações, podendo reproduzir, 
sem erros, segmentos a velocidades impossíveis para a vasta maioria dos interpretes, se 
não mesmo de todos. Se recuarmos às questões das representações associadas à arte, 
enquanto uma tarefa que transporta consigo uma construção que remete para uma 
mistificação do artista, a música automatizada, transporta potenciais consequências 
destruidoras dessa visão da arte e do artista. 
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Estratégia Metodológica 
As escolhas metodológicas efetuadas decorrem de uma conjugação de fatores, entre 
as quais a complexidade da temática estudada, do objeto empírico, assim como da 
variabilidade das representações sociais dos indivíduos. Assim, esta investigação foi 
guiada por uma lógica construtivista, assim como foi implementado o método de 
investigação mista, contemplando simultaneamente a aplicação de técnicas quantitativas 
e qualitativas. 
A abordagem construtivista fez particular sentido levando em consideração o 
objetivo de estudar as representações dos artistas e consumidores de obras musicais 
relativamente à utilização de tecnologia nos processos de construção e receção das obras. 
Se assumirmos a construção e reconstrução continuada dos significados, podemos olhar 
as representações como um conjunto de significados passíveis de sofrerem mudanças ao 
longo do tempo. 
O construtivismo é uma posição ontológica, onde os fenómenos sociais e os seus 
significados são continuamente construídos e reconstruídos pelos atores sociais. Também 
as categorias são produzidas pelos agentes sociais e estão continuamente sujeitas a 
processos de mudança (Bryman, 2012). 
Ainda relativamente às opções metodológicas, foi tomada a decisão de adotar o 
método de investigação mista, convergente e paralela. 
O método de investigação mista convergente e paralela remete para um tipo de 
desenho de investigação na qual o investigador faz convergir os dados quantitativos e 
qualitativos de forma a promover uma análise compreensiva da problemática. Neste tipo 
de desenho de investigação, os dois tipos de dados, qualitativos e quantitativos são 
recolhidos sensivelmente ao mesmo tempo (Creswell, 2014). 
Do ponto de vista quantitativo, foi realizada a aplicação de um inquérito por 
questionário online, de forma a estudar as vertentes mais associadas à receção, enquanto 
do ponto de vista qualitativo, foi levada a cabo a realização de análise de conteúdos, assim 
como a realização de entrevistas. A análise de conteúdo foi pensada numa lógica de 
estudo de websites de produtores de ferramentas digitais de produção musical, análise de 
vídeos de criadores musicais em estúdio ou ainda vídeos promocionais de softwares 
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digitais direcionados para a produção musical. Por outro lado, as entrevistas foram 
utilizadas de forma a permitir estudar os discursos de compositores, relativamente às 
ferramentas digitais e aos papéis que estas desempenham no processo de 
criação/produção. 
A aplicação dos inquéritos por questionário realizados através de uma plataforma 
online foi orientada e limitada a alunos da Faculdade de Letras da Universidade do Porto. 
Esta decisão, prende-se com questões de exequibilidade, assim como da diversidade na 
constituição da base amostral, compreendida pelo universo de alunos da referida 
faculdade, contendo alunos provenientes de diversas instituições de ensino; classes 
socioeconómicas; grupos de pertença; percursos biográficos; assim como diferentes 
perfis de consumo.  
A escolha que recaiu sobre a utilização e realização de entrevistas semiestruturadas 
com compositores/produtores musicais, deveu-se com à possibilidade de realizar uma 
análise mais pormenorizada dos discursos, representações, assim como dos percursos 
pessoais ligados às práticas de criação musical sem correr o risco de, devido a uma 
estruturação demasiado rígida, se perdessem importantes elementos de análise. 
A entrevista permite ao investigador retirar informações e elementos de reflexão 
ricos. Em contraponto com o inquérito por questionário, a entrevista é marcada por um 
contacto direto entre o investigador e os interlocutores (Quivy; Campenhoudt, 1998). 
A escolha dos entrevistados foi realiza através da exploração da rede pessoal de 
conhecimentos, sendo aplicadas entrevistas apenas a compositores e produtores musicais, 
não se estendendo a outros atores sociais envolvidos em outros tipos de práticas musicais. 
Tendo abordado já a questão dos inquéritos por questionário, assim como das 
entrevistas estruturadas, abordo agora a questão da aplicação da técnica da análise de 
conteúdo. 
A análise de conteúdo diz respeito à utilização de dois elementos, a objetividade e 
a sistematicidade, na análise e interpretação de conteúdos e categorias, de forma a evitar 
o viés do investigador. A análise de conteúdo é uma abordagem analítica centrada na 
quantificação de conteúdo em categorias predeterminadas de forma sistemática e 
replicável (Bryman, 2012). 
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Esta técnica foi implementada no âmbito desta investigação ao nível da análise dos 
discursos e representações de compositores/produtores musicais, através de vídeos dos 
mesmos em contexto de criação. A escolha da utilização desta técnica está ligada à 
possibilitação de analisar os discursos e representações, ultrapassando as limitações de 
acesso à realização de entrevistas, que permitiriam uma análise ainda mais intensiva sobre 
as práticas e discursos de alguns criadores/produtores profissionais. A questão da 
dificuldade de acesso que pode ser ultrapassada através da implementação da análise de 
conteúdo em detrimento de outras técnicas, estendeu-se também à análise dos websites e 
vídeos promocionais e publicitários dos criadores de software direcionado para a 
produção e composição musical. 
Além das considerações tecidas relativamente às opções metodológicas, faz sentido 
uma breve abordagem ao modelo teórico construído. 
 
Figura 1 – Modelo de análise 
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Como é passível de observar, através da Figura 1, no âmbito desta investigação 
foram promovidas análises sobre os efeitos e papéis da tecnologia relativamente às 
vertentes da receção e criação musical. Analisando o lado da criação, podemos encontrar 
quer os criadores musicais, quer os criadores de tecnologias orientadas para a criação 
musical, no entanto, faz sentido ressalvar que criadores musicais e criadores de 
tecnologia, podem, e por norma também assumem o papel de consumidores. 
No âmbito do consumo, a análise distingue-se em dois grandes grupos, a análise 
situacional, que remete para os contextos em que o consumo acontece e a análise do 
contexto instrumental, que diz respeito aos suportes de reprodução das obras musicais. 
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Apresentação e discussão dos resultados 
Análise Sociodemográfica 
No âmbito do desenvolvimento deste trabalho de investigação, foi construida uma 
base amostral inicialmente composta por 91 indivíduos. Trata-se de uma amostra 
constituída por estudantes da Faculdade de Letras da Universidade do Porto aos quais foi 
pedido que respondessem a um inquérito por questionário online, através da plataforma 
Google Forms. O referido questionário foi veiculado através da funcionalidade de e-mail 
dinâmico da Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Dentro do total de 91 
respostas submetidas, 5 foram desconsideradas devido a várias razões, nomeadamente a 
duplicação da resposta, devido ao submetimento duplicado do questionário e ainda o 
preenchimento incompleto do inquérito.  
No seguimento desta desconsideração de alguns casos, as análises que serão 
apresentadas serão todas elas referentes a uma base amostral constituída por 86 
indivíduos. Deste total, os indivíduos do género feminino apresentam-se como sendo uma 
parte mais significativa, com um total de 62 pessoas, remetendo para 72,1% do total. Em 
contraponto, a amostra contem 24 indivíduos de género masculino, representando 27.9% 
do total da amostra. 
 
Tabela 1 – Grupo etário dos inquiridos 
Intervalo Frequência Valor percentual 
<=20 28 32,6% 
21-25 35 40,7% 
26-30 7 8,1% 
31-35 5 5,8% 
36-40 2 2,3% 
41-45 2 2,3% 
46-50 4 4,7% 
>= 51 2 2,3% 
 
 
Ainda no âmbito da análise da constituição da base amostral, podemos referir que 
ao nível etário, constam desta amostra com o valor mais baixo, 6 indivíduos com 18 anos, 
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enquanto no lado oposto do espectro temos uma pessoa com 60 anos. Ao nível da 
distribuição etária, podemos verificar que a fatia com mais peso se refere aos intervalos 
etários até aos 20 anos inclusive, com 28 indivíduos e entre os 21 e 25 anos de idade, com 
um total de 35 indivíduos. Cumulativamente, estes dois intervalos constituem 73,3% da 
amostra construída através da recolha de dados empíricos. No que concerne à idade 
média, o valor situa-se nos 25,2 anos. 
 
Tabela 2 – Nacionalidade dos inquiridos 
Nacionalidade Frequência Valor percentual 
Alemã 1 1,2% 
Belga 1 1,2% 
Brasileira 6 7% 
Chinesa 1 1,2% 
Francesa 1 1,2% 
Mexicana 1 1,2% 
Portuguesa 75 87,2% 
 
No que concerne à nacionalidade, podemos verificar que uma grande maioria dos 
inquiridos, correspondendo a cerca de 87,2% são portugueses e apenas 12,8% dos 
estudantes são de nacionalidade estrangeira. Neste contexto, os estudantes estrangeiros 
mais representados são os brasileiros, com um total de 6, referente a 7% do total dos 
estudantes inquiridos. Todas as outras nacionalidades apresentam valores residuais, sendo 
que cada uma dessas nacionalidades só é representada por um estudante cada. 
 
Tabela 3 – Ciclo de estudos frequentado 
Ciclo de Estudos Frequência Valor percentual 
Doutoramento 5 5,8% 
Licenciatura 52 60,5% 
Mestrado 29 33,7% 
 
Relativamente ao ciclo de estudos frequentado, podemos percecionar o peso mais 
marcado dos estudantes de licenciatura. De forma mais particular, numa análise mais 
centrada nos cursos frequentados pelos estudantes que constituem a base amostral, 
mostram-se como cursos com mais representação, a Sociologia com 23,3%, Línguas 
Literaturas e Culturas com 14% e ainda História com 10,5%. Todos os outros cursos, não 
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chegam a atingir, por si só, os dois dígitos percentuais. O número total de cursos 
registados, relativos aos estudantes respondentes ao inquérito é de 23. 
 
Tabela 4 – Situação na profissão dos inquiridos 
Situação na profissão Frequência Valor percentual 
Outra 2 9,5% 
Por conta de Outrem 12 57,1% 
Por conta própria 3 14,3% 
Recibos Verdes 4 19,0% 
 
Do total de 86 indivíduos, 21 conciliam com a sua atividade académica uma 
atividade profissional. Foram dadas respostas referentes a 14 profissões diferentes. 
Devido à escassez de informação relativamente às diferentes profissões e às descrições 
mais detalhadas das funções exercidas, tornou-se inviável uma reconfiguração destas 
respostas obtidas segundo a Classificação Portuguesa das Profissões. Neste sentido, foi 
tomada a decisão de apenas promover uma análise mais centrada na situação na profissão. 
Não obstante esta limitação, as profissões mais representadas nas respostas foram a de 
professor/a com um total de 5 indivíduos e lojista, explicador/a e empregado/a de mesa, 
com 2 indivíduos cada. Todas as outras profissões são representadas apenas por um caso 
individual para cada uma. No que concerne à situação na profissão, 57,1% dos inquiridos 
que afirmam trabalhar, dizem faze-lo por conta de outrem. 
 
Caraterização dos entrevistados 
Foram realizadas duas entrevistas semiestruturadas a dois músicos não 
profissionais.  
O entrevistado A tem 37 anos, é técnico comercial e tem formação equivalente ao 
12º ano de escolaridade, mais concretamente, um curso profissional de gestão de 
empresas e programação de computadores. Em adição à sua atividade profissional 
primária, é também professor de guitarra numa escola de música. 
 O entrevistado B tem 30 anos de idade, é personal trainer e ao nível da sua 
formação é licenciado em ciências do desporto e é pós graduado em reabilitação e 
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medicina desportiva. 
 Ao nível da sua formação na área musical, o percurso dos entrevistados é bastante 
díspar. Quando questionados sobre esse mesmo percurso, o entrevistado A referiu: “É o 
conservatório. Tens sempre a componente teórica e a prática. A formação musical 
teórica é o 5º grau, que era o mínimo exigível para eu conseguir acabar o instrumento 
no 8º, ou seja, tu só consegues passar o 5º grau, que é tipo uma prova global do 9º ano, 
em que tens que ter no mínimo o 5º grau para… Se queres ir para o 6º grau de guitarra 
tens de ter obrigatoriamente o 5º grau de formação musical. Por isso é que na altura fiz 
os 3 graus todos em um ano, para poder ficar mais próximo no nível de exigência prático 
daquilo que eu ia fazer, ou seja, o 6º, 7.o e o 8º grau.“ (Entrevistado A). 
 Em contraste, perante a mesma questão, o outro entrevistado disse: “Oficial… 
nenhuma só mesmo por autodidatismo” (Entrevistado B). 
 Podemos perceber desde logo que o entrevistado A teve um percurso de formação 
musical institucionalmente enquadrado, enquanto o entrevistado B teve um percurso 
marcado pelo autodidatismo. 
 Assumindo que nem todas as competências são adquiridas sob o enquadramento 
de uma aprendizagem formal, tornou-se pertinente questionar os entrevistados 
relativamente às suas competências musicais. 
 “É a guitarra, basicamente é a guitarra, não tenho coragem de dizer mais 
nenhum. A escala do baixo é igual, mas eu não sei tocar baixo. Acho que cada 
instrumento tem a sua complexidade e uma coisa é fazer uma brincadeira e até 
desenrascar alguma coisa. Daí até dizer-se que sabes tocar outro instrumento é um passo 
completamente diferente.” (Entrevistado A). 
“Eu tocar, tocar… Sei dar uns acordes, sei como se toca, sei como se toca piano 
também, sei dar acordes no piano, ou no órgão, agora não sei tocar, não consigo tocar 
uma música completa. Sei como se toca, e sei como construir. É mais como produtor do 
que propriamente como executante. Mais no ramo da eletrónica sempre.” (Entrevistado 
B). 
Neste caso ficam também patentes as diferenças no âmbito das competências 
musicais, particularmente no contacto com um instrumento musical. Se por um lado o 
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Entrevistado A considera apenas saber tocar guitarra, menorizando as suas capacidades 
em outros instrumentos, refugiando-se nas especificidades de cada um dos instrumentos, 
o Entrevistado B, não denotando dar tanta importância às competências motoras no seu 
processo de criação, remete para um conhecimento mais conceptual, revelando mais 
conhecimentos ao nível do saber do que propriamente capacidade de execução dos 
instrumentos que menciona. 
 
Contexto instrumental da tecnologia no consumo musical 
Na face da evidência da existência de diferentes formas de consumir obras 
artísticas, em particular as musicais, faz sentido perceberemos de que forma a tecnologia 
medeia estes mesmos consumos. Neste sentido, e tendo por base o surgimento de 
inúmeras soluções oferecidas para o consumo através de streaming, quando questionados 
sobre se recorrem à utilização de plataformas de streaming para consumo, 95,3% dos 
inquiridos responderam que sim. Através deste dado, é nos possível perceber, que apesar 
de toda a reprodução musical de obras previamente gravadas envolverem algum tipo de 
mediação tecnológica pelo menos ao nível do hardware, permitindo a reprodução das 
mesmas, o recurso à tecnologia digital através da utilização de softwares apresenta-se 
como um elemento cada vez mais significativo. 
 
Tabela 5 – Plataformas de Streaming mais utilizadas 
Plataforma Frequência Valor percentual 
Bandcamp 2 2,3% 
Deezer 1 1,2% 
iTunes 4 4,7% 
Soundcloud 4 4,7% 
Spotify 46 53,5% 
Youtube 76 88,4% 
 
Inquiridos sobre as plataformas, foi pedido aos inquiridos que indicassem, 
considerando um número máximo de três, quais utilizam com maior frequência. O 
Youtube aparece destacado com 88,4% dos inquiridos a referirem utilizar esta plataforma 
com frequência. Em segundo lugar, com 53,5% dos inquiridos a dizerem utilizar esta 
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plataforma, aparece o Spotify. As restantes plataformas que foram mencionadas pelos 
inquiridos apresentam menções mais residuais, nenhuma delas atingindo individualmente 
as 5 menções. Devemos considerar também o facto de o Youtube oferecer tanto serviços 
de streaming de vídeo como também de música, como um eventual fator justificativo da 
utilização tão massiva desta tecnológica quando em comparação com as outras. 
 
Figura 2 – Frequência de utilização de serviços de Streaming 
 
 
Relativamente à análise da frequência da utilização destas plataformas, foi pedido 
aos inquiridos que selecionassem a opção que melhor representa a frequência com que 
recorrem a estas plataformas de streaming. Analisando as respostas, através da 
representação gráfica da Figura 2, podemos observar que a concentração das respostas é 
tanto maior, quanto maior frequência de utilização representa a possibilidade de resposta 
selecionada pelos inquiridos.  
Considerando o propósito de analisar as dimensões instrumentais do consumo 
musical, nomeadamente através de software e dispositivos de hardware, deve ser tida em 
consideração a dificuldade em dividir e analisar de forma isolada ambas as dimensões. 
Esta dificuldade surge uma vez que não se tratam de dimensões mutuamente exclusivas, 
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podendo ser utilizado simultaneamente um dispositivo em hardware que por sua vez 
recorre a software de reprodução via stream. 
 
Figura 3 – Utilização de dispositivos físicos de reprodução musical 
 
 
Em contraponto com a frequência da utilização de plataformas de streaming para o 
consumo musical. Podemos verificar uma distribuição mais regular relativamente à 
frequência de utilização de dispositivos de reprodução de obras musicais físicos. Não 
obstante uma distribuição mais regular, podemos perceber a existência de uma tendência 
central com o maior número de respostas. Uma análise mais fina, permite no entanto 
perceber que existe uma ligeira ascendência das opções que demonstram menor 
frequência, por oposição às que representam uma maior frequência de utilização de outros 
dispositivos de reprodução em formato físico. 
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Tabela 6 – Dispositivos de reprodução de música 
Dispositivo Frequência Valor percentual 
Autorrádio 10 11,6% 
Computador 69 80,2% 
iPod 6 7% 
MP3/ MP4 6 7% 
Outros dispositivos 3 3,5% 
Rádio 27 31,4% 
Telemóvel 74 86% 
Televisão 11 12,8% 
 
No que concerne aos dispositivos de reprodução utilizados para ouvir música, entre 
algumas opções apresentadas, foi pedido aos inquiridos que selecionem no máximo três, 
que representassem os dispositivos que utilizam com maior frequência para consumir 
obras musicais. Neste sentido, podemos perceber que o telemóvel aparece como o 
dispositivo de eleição, com 80,2% dos inquiridos a selecionar esta opção como uma das 
que representa um dos dispositivos que utilizam com maior frequência. O telemóvel é 
seguido do computador como dispositivo de reprodução mais vezes selecionado pelos 
inquiridos enquanto dispositivo frequentemente utilizado para reprodução de obras 
musicais. Devemos ainda ressalvar, que apesar destes dois primeiros dispositivos serem 
de facto, dispositivos físicos, graças ao software, são também eles capazes de executar 
software e serviços de streaming. Para além dos restantes dispositivos que eram passíveis 
de ser selecionados pelos inquiridos, foi também selecionada a opção “outros 
dispositivos”, ainda que apenas por três respondentes. 
 
Contexto situacional do consumo musical 
Analisados os resultados relativamente ao contexto instrumental, faz sentido 
abordar também o contexto situacional, com o intuito de melhor compreender a forma 
como ocorre o consumo e a receção das obras musicais. 
Inquiridos relativamente ao número de horas médio por semana que despendem a 
ouvir música, obtivemos como valor médio 8,19 horas. 
Relativamente à presença em concertos, as respostas variaram entre a assistência de 
0 e 15 concertos durante o ano de 2018, colocando o valor médio de concertos assistidos 
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no referido ano, em 3,69. Deve ser ressalvado o facto de que um elevado número de 
respostas, correspondendo a 25,6% dos inquiridos, referiu não ter assistido a nenhum 
concerto. Por outro lado, 39,6% assistiu a pelo menos 5 concertos no ano de 2018. Ainda 
no âmbito do consumo musical através da frequência de concertos, 81,4% dos inquiridos 
dizem tencionar assistir a concertos nos 6 meses subsequentes à data da resposta ao 
inquérito por questionário. 
Não só os eventos cuja principal atividade é centrada em torno da música se 
constituem enquanto contextos únicos em que existe lugar ao consumo e receção de obras 
musicais. Tendo por base esta assunção, foi colocada uma questão mais ampla no sentido 
de perceber se os inquiridos frequentam espaços de lazer com música. A esta questão, 
66,3% dos elementos constituintes da base amostral assumiram frequentar estes espaços, 
com um total de 57 elementos a responder afirmativamente. 
 
Figura 4 – Música gravada vs Música ao vivo nos espaços de lazer 
 
 
De forma a tentar caraterizar os espaços frequentados quanto à forma como a 
música é reproduzida, foi pedido aos inquiridos que através de uma escala selecionassem 
a opção que melhor representasse os espaços que frequentam. Com 25 seleções, 
0%
5%
10%
15%
20%
25%
30%
35%
Sempre música gravada Mais música gravada Equilibrio
Mais música ao vivo Sempre música ao vivo
 68 
correspondendo a 29,1% do total de 57 inquiridos que disseram frequentar espaços de 
lazer com música, os mesmos indicaram existir um equilíbrio entre música gravada e ao 
vivo. A partir da Figura 4, torna-se visível que a distribuição acaba por representar de 
forma inequívoca o predomínio da música gravada em detrimento da música ao vivo nos 
espaços frequentados pelos inquiridos. De forma mais detalhada, podemos observar que 
23,3% dos inquiridos frequenta espaços onde existe mais música gravada do que ao vivo, 
valor percentual este, superior ao somatório das seleções que representam espaços com 
mais música ao vivo e espaços onde apenas existe música ao vivo com 3,5% e 4,7% 
respetivamente. 
Com as gravações de obras musicais e com a facilitação e democratização de acesso 
às mesmas em formato gravado, tornou-se mais simples o acesso às obras de forma 
independente do contexto quotidiano em que nos encontramos. Não constitui assim 
surpresa, o facto de que o consumo e receção de obras culturais, em particular das obras 
musicais, seja acompanhado de outras tarefas do quotidiano.  
Relativamente ao consumo de música em paralelo com outras atividades, 77 dos 86 
inquiridos, correspondendo a 89,5% revelou acumular o consumo musical com outras 
atividades. Por outro lado, apenas 70.9% dos inquiridos revelou preconizar um consumo 
de obras musicais enquanto atividade exclusiva. 
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Figura 5 – Consumo de música como tarefa exclusiva vs consumo paralelo 
 
 
Numa tentativa de perceber de que maneira se distribui a forma de consumo 
musical, no âmbito do binómio consumo enquanto tarefa realizada em exclusividade e 
tarefa realizada em paralelo com outras atividades, foi pedido aos inquiridos que através 
de uma escala, selecionassem a combinação que melhor se adequa à sua situação 
relativamente à forma de consumo. 
Ainda no âmbito do contexto situacional do consumo de obras musicais, e em 
particular, tomando em consideração as atividades de lazer em grupo nos quais a música 
se apresenta enquanto um dos elementos envolvidos, faz sentido perceber o papel por esta 
desempenhado. Neste sentido, com o intuito de tentar aferir a importância particular da 
música enquanto elemento integrador, foi pedido aos respondentes que selecionassem a 
oção que melhor reflete a sua opção. Com a maior fatia, correspondendo a 41,9%, os 
inquiridos consideraram a música enquanto um elemento muito importante enquanto 
ferramenta integradora. A este grupo seguiu-se um outro constituído por 34,9% dos 
inquiridos que consideraram a música enquanto um elemento integrador extremamente 
importante. Com um valor cumulativo de 4,6% dos inquiridos ficaram representados, os 
que consideram que a música é nada ou então, pouco importante, enquanto elemento 
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integrador. 
Já discutidas de forma mais detalhada as questões do consumo e receção musical 
através da análise dos dados empíricos obtidos através dos inquéritos por questionário, 
faz sentido abordar uma parte mais particular do consumo das obras musicais, 
nomeadamente por parte de quem para além do papel de consumidor destas obras, 
acumula também um papel de criação de obras deste tipo. 
 Relativamente ao contexto em que esse mesmo consumo acaba por ocorrer: “Hoje 
em dia, tendo em conta a sociedade e o tipo de sociedade em que estamos. Onde é que eu 
ouço música? No carro e no trabalho, volta e meia quando me quero isolar um pouco 
mais, ou concentrar-me um pouco mais, coloco uns fones nos ouvidos, uma setlist no 
computador e basicamente são esses dois momentos que tenho para consumir música em 
tempos consumia música de outras formas, porque ia sair com pessoal, principalmente 
antes de casar e antes mais de ter um filho, conseguia ter mais momentos de me sentar e 
por um concerto na televisão ou no computador e estar a ver em casa. Isso eu já não 
consigo fazer. Basicamente é isso, no carro e no trabalho.” (Entrevistado A) 
“Eu estou sempre a ouvir música, ouço em casa, no carro sempre a ouvir música, 
tenho sempre os meus álbuns, a minha pen, estou sempre a ouvir coisas diferentes, coisas 
novas, sempre a tentar descobrir porque há tanta música, e é ai que consumo mais 
música. Ás vezes a treinar também, a treinar, alguma música com headphones…” 
(Entrevistado B) 
No que concerne às circunstâncias de consumo, podemos perceber que quando 
questionados, nenhum dos entrevistados assumiu ouvir música enquanto atividade única. 
O Entrevistado A, acaba por justificar ainda antes de ser questionado de forma direta 
sobre o consumo musical enquanto atividade única, que o contexto em que consome está 
largamente influenciado pela sociedade atual. 
“Eu acho que nunca consegui fazer isso. Só apenas e só, se viesse a parte visual 
junto. Ou seja se estiver a ver um concerto, eu estou apenas e só a ver o concerto. Se 
estiver a andar de carro, estou a conduzir, provavelmente com mais pessoas, ou sozinho 
mas vou com outras coisas na cabeça e gosto de ouvir música alto porque tenho uma 
perceção melhor da música, mas não é a única coisa em que estou a pensar. No trabalho 
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também se estou a trabalhar, como é obvio não é a única coisa, nem de perto nem de 
longe que eu estou a fazer.” (Entrevistado A) 
“Isso é curioso, eu só ouço música a fazer outras coisas, não reservo propriamente 
momentos para estar quieto imaginemos deitado ou sentado a ouvir música. Eu ouço 
música sempre que estou a fazer alguma coisa. O que acontece é que às vezes gosto tanto 
da música que me leva a deixar de estar a fazer o que estava inicialmente a fazer e já 
estou é a cantar ou tentar cantar a música ou a cantarolar e até me esqueço do que estou 
a fazer. Mas é curioso que nunca ou é raro os momentos, acontece por vezes, mas…” 
(Entrevistado B) 
Também neste ponto encontramos convergência entre as ações de ambos os 
entrevistados. Relativamente a uma possível explicação deste tipo de comportamentos, o 
Entrevistado A, como referido anteriormente, assume este comportamento como 
resultante de condicionantes da sociedade em que nos inserimos. Questionado de forma 
direta, o outro entrevistado acaba por convergir também ao nível da explicação que 
avança afirmando: “Acho que se devem muito à nossa geração multitasking. Acho que 
hoje em dia ninguém está só a comer. Ou ninguém está só a ouvir música, ou ninguém 
está só a conversar. Está a conversar a mexer no telemóvel ou se está a comer está a ver 
o insta, ou se está a ouvir música está a arrumar uns papeis que estão em cima da 
secretária. Multitasking acho que faz parte da nossa sociedade…” (Entrevistado B) 
Sobre a potencial perda de atenção ao detalhe, associada ao consumo musical em 
simultâneo com outras tarefas, os entrevistados voltam a estar em acordo. 
“Perdes muito. Perdes muito. Eu tive um professor que me dizia o seguinte. Tu para 
seres músico precisas de tempo para não fazer nada. Ele tinha razão na realidade, 
porquê? Ele era guitarrista, ele vai fazer um recital, vai tocar. Primeiro, tu não 
consegues fazer um concerto ou dar um recital, ou uma atividade ao vivo se não tiveres 
tempo para relaxar, para pensar no que vais fazer e principalmente ires para lá de 
cabeça limpa e tranquilo. Se estiveres sempre a fazer alguma coisa, nunca vais conseguir 
aquela paz. Vais estar sempre sobre stress e quando vais fazer esse tipo de atividades 
não podes levar stress. Porque isso depois reflete-se em tudo, na forma como tu tocas na 
forma como abordas o público, a tenção que tens nos dedos, a tenção que tens a tocar, 
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por isso há pessoal que tem problemas e lesões nos pulsos, nos tendões, tem lesões nas 
costas por causa das posições e etc… Tudo isso tem a ver um bocado com o quotidiano 
e não só com o ato de tocar guitarra. Tu para teres uma análise correta daquilo que estás 
a ouvir, o ideal realmente é estares a fazer apenas o quê? Estares ali concentrado no que 
estás a ouvir. O problema é que não consegues fazer isso no dia-a-dia no tipo de 
sociedade que tens.” (Entrevistado A) 
“Claro… Claro… principalmente nos homens que só fazem uma coisa de cada vez, 
mas claro que se perde. Mas o que acontece é que acho que depende dos dias e dos 
estados em que estás. Eu por exemplo… eu esqueci-me, agora não tenho feito tanto, o 
que fazia muitas vezes era colocar música mais chillout e coisas do género quando me 
virava para o lado para adormecer, num volume muito baixinho e aí sim ouvia cada 
detalhe da música. Gostava do detalhe e acabava eventualmente por adormecer assim. 
Mas era só musica chillout e antes de dormir.” (Entrevistado B) 
Analisadas as considerações dos entrevistados relativamente aos contextos em que 
o consumo ocorre nos seus casos particulares, fez sentido perceber, até que ponto 
consideram que os seus consumos exercem influência sobre as obras que criam. Neste 
contexto afirmam: 
“Toda. Tu és aquilo que ouves. Tu a nível de criação se nunca ouviste música 
clássica na tua vida… um bebé nasce nunca ouviu musica clássica na vida, aprende a 
tocar um instrumento num estilo qualquer super pesado, se bem que às vezes esses estilos 
super pesados têm mais clássico que aquilo que se imagina, mas, um miúdo cresceu a 
beber água, percebes? Se lhe perguntares com é o sabor do vinho ele não sabe, nunca 
lhe foi dado a provar percebes? Portanto, tu és aquilo que ouves e és a mistura de tudo 
o que ouves. Normalmente as pessoas mais criativas são pessoas que absorvem o maior 
número de estilos, o que acaba por lhes dar mais versatilidade.” (Entrevistado A) 
“Vou-te ser sincero. Não transparece tanto porque não tenho competências 
musicais a esse nível. Se tivesse acho que iria transparecer e muito. Por exemplo eu estou 
a falar do ponto de vista consciente, eu não sei se do ponto de vista inconsciente se 
ouvires uma coisa e outra eu conseguirei fazer ligações. Mas eu penso que… acho que 
não. Se bem que alguns pads ou algumas coisas consegues ir buscar algumas coisas do 
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que eu ouço mas acho que não transparece mais, que era algo que eu gostaria de fazer, 
um cruzamento, não do ponto de vista, como ei de dizer, do ponto de vista estanque. Não 
vou meter uma guitarra assim eu vou meter uma assim também. Mas do ponto de vista 
sentimental, passar esta mensagem nesta música com um género muito diferente. Acho 
que isso faz sentido e se calhar em algum ponto talvez consiga, mas se calhar são 
influências de coisas que não tem nada a ver com música eletrónica.” (Entrevistado B) 
Enquanto o Entrevistado A, aponta para uma quase inevitabilidade da influência 
existir, entre o que consome e o que cria, o Entrevistado B, acaba por ter uma posição 
mais mediada em relação à influência de obras consumidas devido às suas competências. 
Considera inclusivamente que se tivesse mais competências, poderia gerir e implementar 
melhor essas influências exercidas pelas obras musicais que consome sobre as obras que 
cria. 
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Música e tecnologia 
Com o objetivo de conhecer melhor os hábitos de consumo, em particular ao nível 
das obras musicais, foi pedido aos inquiridos que selecionassem, com um limite máximo 
de três, os estilos musicais que ouvem com mais frequência. 
 
 
Tabela 7 – Estilos de música mais ouvidos pelos inquiridos 
Estilo de música Valor percentual 
Blues 1,2% 
Clássica 18,6% 
Country 1,2% 
Eletrónica 9,3% 
Experimental 1,2% 
Gospel 1,2% 
Heavy Metal 7% 
Hip Hop 19,8% 
Jazz 9,3% 
Pop 51,2% 
Rock 55,8% 
Soul e R&B 11,6% 
World Music 11,6% 
 
Como géneros musicais mais selecionados pelos inquiridos surgem o Rock e Pop, 
com respetivamente 55,8% e 51,2% dos inquiridos a selecionarem estes estilos enquanto 
os que ouvem com mais frequência. Em contraponto, os menos selecionados foram Blues, 
Country, Experimental e Gospel com 1,2% apenas dos inquiridos a selecionar estes 
géneros musicais. 
 Ainda no âmbito dos estilos musicais, podemos analisar as respostas dos 
entrevistados, quando questionados relativamente ao tipo de música que mais ouvem.  
 “Eu a questão dos estilos é um bocado confuso porque eu quando comecei a ir 
antigamente não havia propriamente internet, com tudo lá, e onde é só sacar e ouvir, eu 
quando comecei a ir comprar CD’s de música tu entravas num corredor e aquilo tinha 
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quatro estilos ou cinco. Hoje em dia entras num corredor da FNAC por exemplo e tens 
trinta estilos e fusões de estilos e isso torna a coisa bem mais complicada e eu não consigo 
discernir as coisas assim. Não consigo associar tipo uma banda a um estilo. Não consigo, 
sinceramente não consigo faze-lo. O que é que eu consumo… Musica clássica, pela 
guitarra, que ouço bastante, aquilo que as pessoas chamam normalmente progressivo e 
vou utilizar esses termos e associo bandas, porque senão não consigo, por exemplo 
Dream Theaters e companhias limitadas. Consigo ouvir algumas coisas de heavy Metal, 
coisas mais antigas, power metal’s, hard rock’s, por aí.” (Entrevistado A) 
“Eletrónica neste momento o que ouço mais é tecno. E já nem ouço muita 
eletrónica, é curioso. Estou a produzir, fui a um festival há pouco tempo, ao neopop, mas 
não… em casa agora, às vezes gosto de ir ao top 10, ver como estão os estilos, se ainda 
estamos no mesmo subestilo a reinar ou não, mas é curioso eu ouvir, ouvir, no carro… 
vais ao meu carro e eu só tenho rock alternativo especialmente… Techno The Last 
Shadow Puppets, tenho Nothing But Thieves, mais velhos, os Red Hot, tenho Artic 
Monkeys. Eu ando muito numa de rock alternativo. Acaba por ser um pouco por fases. 
Eu tanto ando numa de rock alternativo como de um momento para o outro estou em 
casa e dependendo do meu estado mental, posso meter uma quizomba. Não é uma coisa… 
é muito diferenciado tu ouvires uma quizomba ou um rock alternativo ou uma musica 
chillout ou uma musica eletrónica. Acho que é aí que o pessoal tem dificuldade em 
perceber e aceitar as diferenças que uma pessoa… que uma pessoa possa no mesmo dia 
ouvir Quizomba e Jazz. Porque também me acontece… Acho que as pessoas tem é de 
perceber… e é muito difícil imaginar que se goste de uma música de Tony Carreira, acho 
que o que temos de perceber é que não se trata sempre de comparar as musicas, ou a 
musicalidade… Os estados mentais de cada uma das músicas ou o que a pessoa sente a 
ouvir cada uma das músicas, porque estar a ouvir um tecno agressivo ou estar a ouvir 
um jazz ou uma quizomba que não tem nada a ver, em termos da musica não tem nada a 
ver, mas não é isso que está em questão é o estado mental, é o que a pessoa sente, é o 
que ela quer sentir. Há dias e dias, há dias que gostas de ouvir uma coisa e dias que não 
e vais ouvir outra.” (Entrevistado B) 
Enquanto o primeiro entrevistado remete para uma dificuldade em discernir e 
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atribuir estilos a obras ou intérpretes específicos, o Entrevistado B, por sua vez, alerta 
para uma fluidez no consumo, que associa mais ao momento e estado emocional de quem 
ouve, do que propriamente a uma ideia de fidelização com um determinado estilo ou 
interprete. 
 Outro dos aspetos que tem o potencial de tornar ainda mais relevante o facto de 
saber mais sobre os consumos, é o de tentar explorar potenciais relações entre a tecnologia 
e os diferentes tipos de música, partindo do pressuposto que determinados géneros 
musicais recorrem mais à tecnologia no seu processo de formação do que outros. 
 
Figura 6 – Perceção relativa ao uso de tecnologia nas obras musicais
 
 
Sobre as representações dos inquiridos relativamente ao uso de tecnologia nas obras 
musicais, 51,2% considera existir muita utilização de tecnologia envolvida nas obras 
musicais atuais. A este grande fatia dos respondentes seguem-se os que pensam existir 
uma utilização adequada, e os que consideram existir uma utilização excessiva, com 
34,9% e 9,3% respetivamente. Olhando a representação visual, passível de ser analisada 
através Figura 6, observamos uma grande concentração de respostas que apontam no 
sentido da perceção generalizada da existência de tecnologia envolvida nas obras 
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musicais atuais, variando no entanto na quantidade que consideram estar a ser empregue. 
Apenas 2,3% dos inquiridos consideraram existir muito pouca utilização, bem como 
outros 2,3% consideraram existir pouca utilização de tecnologia nas obras musicais. 
 Consideradas as representações relativas à quantidade de tecnologia envolvida nas 
obras musicais atuais, faz sentido perceber, de que forma é que a existência ou a 
quantidade de tecnologia utilizada no âmbito da criação e performance de obras musicais 
influencia a avaliação da obra por parte dos inquiridos. 
 
Figura 7 – Importância da tecnologia na avaliação da qualidade 
 
 
Analisando a Figura 7, podemos verificar que a maioria dos inquiridos considera que a 
tecnologia envolvida nas obras musicais é um fator tido em conta quando avaliam a 
qualidade de uma dada obra. Apenas 6 dos 86 inquiridos, correspondendo a 7% da base 
amostral, considera que a tecnologia não tem qualquer peso na avaliação que fazem de 
uma determinada obra musical. Com maior concentração, 37,2% dos inquiridos considera 
que a tecnologia tem algum peso na avaliação que fazem da qualidade das obras musicais, 
enquanto 34,9% considera que a mesma tem um peso considerável e ainda 12,8% 
considera que a tecnologia tem muito peso no processo avaliativo. 
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 Com o intuito de perceber melhor as relações da tecnologia com alguns outros 
elementos, foram colocadas uma série de questões às quais era pedido que fosse 
selecionada a opção que melhor representasse as visões mantidas pelos inquiridos. 
 Quando questionados sobre o grau de concordância quanto à frase: “A 
performance de uma obra musical é tanto melhor quanto menor a dependência de 
utilização de tecnologia.”, os inquiridos manifestaram-se em maior número para uma 
posição neutral. Consideraram 45,3% dos mesmos, que não concordam nem discordam 
da afirmação. Não obstante esta maior fatia ficar alojada numa distribuição central da 
escala de concordância, existe contudo, uma maior concentração do lado dos que 
discordam ou discordam totalmente, com uma frequência combinada de 37,2%, contra os 
que concordam ou concordam totalmente, com frequência combinada de 17,5%. 
 Quando chamados a avaliar o nível de concordância sobre a afirmação: “O 
impacto da tecnologia sobre o valor de uma obra musical difere mediante o estilo musical 
em que se insere a obra?”, as respostas dos inquiridos concentraram-se mais no lado da 
concordância, nomeadamente com 58,1% dos mesmos a concordar e com 16,3% a 
concordar totalmente. Nesta questão, só 4,7% dos inquiridos se manteve do lado da 
discordância da afirmação, assim como 20,9% do total, se manteve numa posição neutral. 
Perante uma afirmação apresentada no sentido de perceber a visão sobre o impacto 
da tecnologia sobre a criatividade no processo de criação musical, os inquiridos em larga 
medida rejeitaram a ideia da tecnologia se constituir enquanto obstáculo à criatividade. 
Confrontados com a afirmação: “A utilização da tecnologia constitui-se como um 
obstáculo à criatividade artística no processo de criação musical.”, 43% dos inquiridos 
discordaram com a afirmação, bem como 29,1% que discordaram totalmente. Com 17,4% 
a manterem-se numa posição neutral, apenas 10,5% disseram concordar com a afirmação. 
Para finalizar o conjunto de questões centradas na concordância ou discordância 
de frases apresentadas, foi colocada expressão “A tecnologia pode ser vista como um 
conjunto de ferramentas que podem ser bem ou mal empregues, resultando em melhores 
ou piores resultados consoante a sua utilização.”, com o intuito de tentar perceber se existe 
uma visão neutral sobre a tecnologia, em particular, de forma a perceber se teria a 
potencialidade de ser vista apenas como uma ferramenta. Perante a afirmação, apenas 
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2,3% dos inquiridos discordou da mesma, com apenas 4,7% a manterem-se numa posição 
neutral, não concordando nem discordando da afirmação. Enquanto 32,6% dos inquiridos 
concordaram com afirmação, 60,5% concordou totalmente. 
Ainda que a porção da análise reservada às dimensões mais ligadas à criação e 
composição musical estivesse associada à realização de entrevistas a criadores, assim 
como a análise de conteúdo a vídeos onde criadores falam sobre o seu processo criativo, 
não deixa de fazer sentido perceber, se de forma não planeada, temos dentro da base 
amostral casos de criadores musicais. Neste sentido e com o intuito de perceber se os 
mesmos utilizam ou já utilizaram no passado ferramentas tecnológicas na composição 
musical tornou-se primeiramente necessário perceber a relação dos inquiridos com a 
música, nomeadamente se são apenas consumidores, se são também compositores, 
produtores ou compositores, ou até executantes de algum instrumento musical. Neste 
contexto, e inquiridos relativamente à sua posição perante a música, 70,9% definiu-se 
apenas enquanto consumidor de obras musicais, 8,1% consumidor e produtor ou 
compositor musical e 20,9% definiram-se enquanto consumidor e executante de 
instrumento musical, mas não criador de obras. 
De um total de 86 indivíduos da base amostral, apenas 25 se mostraram como 
mais do que apenas consumidores. Dentro deste grupo de 25 inquiridos, 52% referiram 
já ter utilizado ferramentas tecnológicas para fins de criação, composição ou gravação, 
enquanto 40% diz nunca o ter feito. Na análise desta questão importa referir, que 2 
inquiridos não responderam a esta última questão, resultando em 8% entre os 25 
inquiridos deste grupo. 
 
Representações sobre a tecnologia no contexto da criação musical 
No que concerne às representações relativas à utilização da tecnologia, de forma a 
abordar esta dimensão foi necessário centrar o foco da atenção da análise nas entrevistas 
realizadas, sendo que ao nível da análise dos conteúdos selecionados este ponto não é tão 
rico quanto uma abordagem mais direta em contexto de entrevista. Não obstante este 
facto, em complemento às entrevistadas, são feitos algumas pequenas incursões à análise 
destes materiais multimédia previamente mencionados. 
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Quando questionado sobre o que pensam relativamente à tecnologia utilizada no 
contexto da criação os entrevistados mostraram posições diferentes, não só sob o ponto 
de vista do seu posicionamento, como das práticas que preconizam. 
“A minha ideia é contrária aquilo que eu pratico digamos assim. Eu acho que a 
tecnologia te beneficia como músico, como performer em muito. Ou seja, se tu estás a 
preparar alguma coisa que é suposto mostrares em público, para mostrares a alguém, 
acho que a coisa deve ter o máximo de qualidade possível. Se tu conseguires mudar o teu 
som para um som quase perfeito, se conseguires utilizar tecnologia para disfarçar ou 
apagar erros, se conseguires utilizar a tecnologia para a própria sonoridade ser mais 
quente, ser menos quente, ser aquilo que tu pretendes na realidade, mas que só com um 
amplificador, só com 2 ou 3 botões como antigamente, não conseguias, eu acho que é 
algo que beneficia em muito o músico. A minha pena e é por limitação minha, não de 
ideias mas… eu nunca tive, a realidade é essa, eu não utilizo mais tecnologia, mesmo a 
nível de composição e etc. porque não sei, não porque não gostasse, são coisas 
diferentes.” (Entrevistado A) 
“Claro que o hardware ou o software, especialmente o hardware, pode dar um 
toque diferente, por causa daquele compressor a válvulas ou daquele reverb que toda a 
gente conhece ou aquele amplificador de guitarra que toda a gente conhece aquele som 
característico, sem dúvida… Mas no processo de criação da música, tu podes ter isso 
tudo e fazer uma música má. Outra pessoa pode ter só software e fazer uma música muito 
boa e vice-versa. Então o que eu acho disso é que não deve haver fundamentalismo cada 
um deve utilizar aquilo que se sente mais confortável e que sabe que vai resultar com ele 
e que lhe vai permitir fazer uma boa música no final.” (Entrevistado B) 
Esta posição demonstrada pelo entrevistado B, é também replicada num dos vídeos 
analisados, colocando o enfase na obra e não na forma como a mesma é criada: “Acima 
de tudo nós queremos fazer canções boas e se fizermos boas canções man, elas podem 
ser gravadas no iPhone.” (Ben Monteiro – D’Alva) 
Relativamente aos pontos mais negativos da utilização da tecnologia no processo 
de criação musical, os entrevistados escolhem também enaltecer aspetos diferentes: 
“Quando deixas de ser músico, quando deixas de ser criativo e pões um computador 
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a trabalhar por ti, ou seja, quando tu queres fazer alguma coisa e não consegues e pura 
e simplesmente chegas a um computador... A nível de andamento, uma peça muito rápida 
que tu não consegues tocar e é a ideia fácil de… Ok, também não preciso porque posso 
tocar isto dez vezes mais lento, chego ao computador e coloco aquilo dez vezes mais 
rápido. Quando a tecnologia substitui o homem eu acho contraproducente, porque para 
todos os efeitos deve haver brio naquilo que se faz e acho que quem cria na música, deve 
saber aquilo que faz e deve criar dentro daquilo que é capaz, como complemento, a 
tecnologia sim, como substituição do próprio músico não.” (Entrevistado A) 
“Sendo muito sincero… O mais negativo do software é o seguinte. Todos sabemos 
que o software acaba por ter um custo um pouco menor e que acaba por muitas vezes os 
maios de acesso ao software serem muito mais fáceis do que ao hardware. Então 
imaginemos, tu compras um compressor, físico. Tu deste 2000€, ou um valor qualquer, 
vais ter o compressor em casa, vais ligar e dizes assim, eu comprei este compressor, 
agora vou ler o manual todo, porque isto foi um investimento, eu tenho que saber como 
isto se utiliza, eu tenho de rentabilizar isto. Vais ler, vais aprender e saber mais sobre o 
compressor, sobre o processo de compressão. Enquanto no software não é bem assim, 
consegues ter acesso a muitos equipamentos de software, muitos meios para 
compressores e reverbs e isto e aquilo e o que acontece é que acabas por banalizar 
aquilo. Vês muitos botões, não percebes muito bem… isto é muito complicado e passas 
para outro, ou passas para os nativos que vêm com o programa que usas para produzir 
e o que acontece é que acabas por banalizar. Acho que esse é o principal defeito.” 
(Entrevistado B) 
O mesmo entrevistado identificou ainda um outro ponto negativo que recolhe da 
sua própria experiencia pessoal: “Ainda hoje imaginava esta situação, estava a olhar 
para a minha musica e a imaginar, aquelas mesas de mistura, que do ponto de vista têm 
vários parâmetros, varias frequências e tu estás ali a ouvir uma tarola, um bombo, um 
piano e estás a equalizar e a sentires com a tua mão, vou dar um bocadinho mais aqui 
ou ali… é diferente… a parte tátil, de tu sentires… aqui precisa de mais ali precisa de 
menos. É diferente tu estares em conexão com o computador.” (Entrevistado B) 
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Os criadores de tecnologia orientada à criação musical 
De forma a abordar a temática da tecnologia sob o prisma dos criadores de 
tecnologia direcionados para a produção musical, foram realizadas algumas análises, 
desde a análise de conteúdo a algumas publicidades a produtos tecnológicos, bem como 
a análise dos sites institucionais de algumas empresas produtoras de tecnologia. Como 
métodos de seleção, foram tomadas em consideração o facto de os sites serem referentes 
a empresas produtoras de tecnologia não só ao nível de hardware como também de 
software. Relativamente à publicidade, a mesma foi considerada, desde que presente em 
sites de consulta livre de vídeo, nomeadamente o Youtube. Foi utilizado o método de bola 
de neve, levando a que, através dos algoritmos de sugestão de vídeos, tivesse sido possível 
aceder aos conteúdos que em última instância acabaram por ser selecionados para análise. 
Neste sentido, os sites analisados foram os de três empresas de grande dimensão no 
panorama tecnológico direcionado para a música, nomeadamente, Arturia, Softube e 
Native Instruments. 
Ao nível visual, os diferentes sites analisados apresentam algumas similaridades, 
bem como ao nível das estruturas. De forma geral, podemos referenciar layouts assentes 
em fundo banco, comum aos três, bem como imagens de grandes dimensões, que 
funcionam enquanto hiperligações para conteúdos em destaque nos vários sites. Outro 
elemento que marca pela semelhança e que se destaca, diz respeito à barra de navegação 
estar nos três casos situada na parte superior do website. Em todos os casos, os sites 
apresentam para além dos seus produtos, conteúdos de vária ordem, passando por vídeos, 
imagens e textos, com relação mais ou menos estreita aos produtos que comercializam, 
sendo que em todos os casos acabam por estar ligados à produção/criação musical. 
 
Tabela 8 – Tipologia dos produtos tecnológicos  
Empresa 
Tipo de produto 
Total 
Hardware Software 
Arturia 22 48 70 
Native Instruments 12 139 151 
Softube 1 68 69 
 
Analisando um total de 290 produtos passiveis de serem consultados nos websites 
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das três empresas analisadas, verificamos que apenas 35 produtos são hardware, sendo os 
restantes 255 produtos forma de natureza de software. Neste sentido, a percentagem de 
produtos em hardware ronda apenas os 12,07% do total, por oposição aos 87,93% que 
dizem respeito aos produtos em software. 
 
Tabela 9 – Tipologia dos produtos em Software 
Tipo de Software Frequência Valor percentual 
Soundpack 10 3,9% 
VST Effect 92 36,1% 
VST Instrument 153 60% 
Total 255 100% 
 
Analisando a natureza destes softwares, podemos verificar que a maior fatia 
representada por um total de 153 produtos, refere-se a instrumentos em software, seguido 
de 92 produtos referentes a efeitos em software. Estes números correspondem a 60% e 
36,1% respetivamente. Com menos representação, vemos os Soundpacks, conjuntos de 
sons que são vendidos, de forma a poderem ser manipulados e utilizados pelos criadores 
e produtores musicais. 
Recorrendo à análise feita de alguns dos anúncios publicitários, podemos perceber 
também esta lógica de substituição de instrumentos reais por software desenhado e 
modulado para colmatar a necessidade de utilizar instrumentos reais. Nas publicidades 
aos produtos Reason Eletric Bass, e Reason Pianos, são observadas a utilização de 
teclados controladores MIDI, que ligados a um computador despoletam samples 
armazenados em software que permitem reproduzir sons, quer de diferentes baixos 
modulados, quer de diferentes pianos modulados. Neste caso, podemos perceber, que a 
presença dos instrumentos reais nos spots publicitários, acaba por servir apenas como 
adereço, enquanto são demonstradas as virtualidades dos softwares e o quão semelhante 
é o resultado entre a utilização do instrumento real por comparação com o instrumento 
em software. O restante conteúdo destes vídeos publicitários remete essencialmente para  
o enaltecimento das possibilidades e vantagens oferecidas pelos respetivos softwares, 
como por exemplo alterações à performance gravada, após essa mesma gravação, e até a 
alteração e substituição dos microfones utilizados, após a gravação. 
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Tabela 10 – Instrumentos Virtuais em Software 
Tipo de instrumento Frequência Valor percentual 
Baixo 5 3,5% 
Bateria 13 9% 
Bundle 12 8,3% 
Guitarra 4 2,8% 
Instrumentos de Orquestra 15 10,4% 
Órgão 4 2,8% 
Outro 28 19,4% 
Piano Acústico 8 5,6% 
Piano Elétrico 7 4,9% 
Sintetizador 48 33,3% 
 
Analisando a Tabela 10, podemos perceber que uma grande parte dos produtos 
disponibilizados pelas empresas cujos websites foram analisados, correspondem a 
instrumentos já existentes em formato físico, permitindo aos produtores, através de um 
computador simular e ter acesso aos sons de instrumentos reais. Se desconsiderarmos as 
categorias de análise “outro”, que se refere a tipos de instrumentos variados e de natureza 
mais experimental e sem representação ao nível de instrumentos físicos existentes, bem 
como a categoria “Bundle”, que diz respeito a packs que concentram num único produto, 
vários instrumentos, percebemos que coletivamente todas as outras categorias 
representam um valor de 72,3%. Analisando também as descrições passiveis de serem 
consultadas, foi possível percecionar que os instrumentos do tipo, piano acústico, piano 
elétrico, órgão, baixo e guitarra, foram todos eles modulados a partir de instrumentos reais 
específicos, em uma tentativa aparentemente deliberada por parte dos fabricantes de 
software, de permitir o acesso às emulações desses instrumentos reais, através de 
software. Por outro lado, dos 48 sintetizadores, apenas 24 foram modulados a partir de 
instrumentos reais, sendo os restantes produtos criados com o intuito de trazer 
funcionalidades ou sons novos para o mercado. A mesma situação também se aplica aos 
instrumentos que simulam baterias, sendo 5 destes instrumentos criados sem a intenção 
de simular instrumentos específicos. 
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Tabela 11 – Tipo de efeitos em Software 
Tipo de efeito Frequência Valor percentual 
Modelado 30 73,2% 
Não modelado 11 16,8% 
 
Também no âmbito dos efeitos em software, podemos percecionar que a maioria, 
com 73,2% do total dos softwares analisados, diz respeito a simulações de efeitos que 
existem já em formato físico sob a forma de diferentes equipamentos, sejam eles reverbs, 
delays, compressores, ou outra qualquer tipologia de efeito. 
Em adição a estes efeitos já analisados, podemos mencionar a existência de 
ferramentas, que não se enquadram na tipologia instrumento ou tipologia efeito, mas que 
fornecem novas possibilidades aos produtores e criadores de obras musicais e que são 
estas mesmas ferramentas de natureza tecnológica e particularmente de software. Para 
exemplificar este mesmo tipo de ferramentas, poder-se-á recorrer à análise de um outro 
vídeo promocional de uma dessas ferramentas. A produtora de ferramentas, instrumentos 
e efeitos Waves, desenvolveu uma ferramenta que apelidou de “Nx - Virtual Mix Room 
for Headphone Mixing” que permite, através da utilização de headphones, simular a 
presença do utilizador num estúdio, através da modulação das diferentes respostas de 
frequências do estúdio, aplicadas aos sons dos utilizadores da ferramenta. Neste vídeo 
publicitário, é possível observar-se uma pessoa que se encontra numa lavandaria, munida 
apenas do seu portátil, headphones e um pequeno dispositivo de deteção de movimento 
da cabeça, a misturar uma música, como se estivesse no espaço de um estúdio, com todo 
o tratamento acústico adequado a essa mesma tarefa. 
Esta ferramenta, à semelhança de muitas outras, demonstra as possibilidades 
trazidas pela tecnologia, não só permitindo prescindir de instrumentos reais, como 
também de equipamentos de efeitos e ainda de espaços especificamente desenhados para 
as tarefas de mixagem e masterização. 
 
A tecnologia e os criadores de obras musicais 
No âmbito da utilização de tecnologia na criação de obras musicais, foram 
colocadas questões em contexto de entrevista, bem como foram analisados conteúdos, 
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mais concretamente, vídeos de produtores/criadores musicais em contexto de criação ou 
explicação dos seus processos de criação. 
 Questionado sobre a utilização de meios tecnológicos no âmbito da criação, os 
dois entrevistados denotaram posições bastante diferentes: 
 “É assim, os meios tecnológicos ao mínimo possível porque eu quando comecei 
a tocar, e mesmo as primeiras bandas que tive. Nós não tínhamos meios nenhuns à 
disposição. Quando digo nenhuns era mesmo nenhuns. Os amplificadores não davam 
para guardar coisas nem por a tocar em loop para criares em cima daquilo. Essa opção 
não existia, existia um sítio onde nós nos encontrávamos, a banda, tocávamos e íamos 
arranjando coisas diferentes e indo compondo assim e depois reproduzíamos numa 
sala de ensaios. Só começávamos a usar tecnologia quando chegávamos a sala de 
ensaios e normalmente, e por falta de dinheiro e de meios porque os equipamentos que 
tínhamos era relativamente fraco, a tecnologia, quer dizer, era um amplificador ligado. 
Tinha distorção, não tinha, podias arranjar distorções ou não mas a coisa não fugia 
muito daí. Basicamente a primeira vez que eu gravei e ouvi e compunha em cima de 
outras que estavam já semi-gravadas ou de uma ideia base ou etc. foi num home 
studio.” (Entrevistado A). 
“Sim… Sim… Já usei, eu comecei pelo software só, porque o hardware para 
conseguires ter os meios… O hardware que usei para produzir, para compor, foi o 
computador… não deixa de ser hardware… não é? Mas se estivermos a falar de um 
compressor, se estivermos a falar de um reverb físico, hardware puro… não. Não 
utilizava nada disso… já utilizei, já vi como se utiliza, percebo como se utiliza mas não 
fez parte da minha, da minha formação inicial estar a ter um compressor, ler o manual 
e perceber como funcionava, foi tudo a nível de software. Acabas por mexer mas estás 
a mexer no software.“ (Entrevistado B). 
Encontramos de semelhante na resposta dos dois entrevistados, o facto de ambos 
tenderem a abordar primeiramente a tecnologia enquanto software e só depois 
mencionarem a tecnologia como hardware, o Entrevistado A, mencionando o 
amplificador como um dispositivo tecnológico, o Entrevistado B, referindo-se 
primeiramente ao computador enquanto hardware e depois a outros dispositivos como 
um compressor ou reverb físicos. Apesar destas considerações dos dois entrevistados, 
relativamente a outras formas de utilização de tecnologia podemos tentar perceber de 
que forma outros protagonistas, analisados através de suporte vídeo, utilizam ou 
explicam utilizar diferentes tipos de tecnologia.  
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Charlie Puth, cantor, compositor e produtor, diz utilizar a aplicação Voice Memos 
do iPhone para gravar não só ideias, como também diferentes elementos que depois 
exporta e integra no seu software de mistura (Pro Tools). Chega inclusivamente a 
considerar esta aplicação do seu iPhone a sua principal ferramenta de composição 
musical. Admite ter gravado inclusivamente várias notas de guitarra individualmente e 
colado e rearranjando as mesmas no seu DAW. Podemos também observar como o 
música recria uma linha de baixo, tocada não num baixo, mas sim no seu teclado 
controlador de MIDI, que por sua vez controla sons de um baixo no computador. 
“O ProTools não estava a funcionar então tive que usar o GarageBand para 
gravar uma coisa assim… eram umas guitarras que faltavam, era uma coisa assim 
qualquer… e gravei com os amps do GarageBand e mandei para o gajo em Nashville e 
ele perguntou-me: Man que amp é que tu usas-te, que guitarra é que tu usas-te, que 
pedais é que tu usas-te, que micro e a que distância? Eu estou à anos a tentar sacar esse 
som de guitarra. É bué radiohead, ele disse-me que disco é que parecia, que canção é 
que parecia e eu… ya é o garageband. Ele passou-se… Eu posso-te mandar o preset se 
tu quiseres. Portanto eu enganei um mixer em Nashville.” (Ben Monteiro – D’Alva) 
Ainda sobre a tecnologia, o mesmo membro da banda D’alva diz: “Há bué da vídeos 
no Youtube de pessoal…desses gajos a desconstruir uma canção e vão para um estúdio 
brutal com uma consola gigante e eles só estão a usar a linha.” (Ben Monteiro – D’Alva) 
Através de um vídeo em contexto de estúdio, podemos também assistir ao 
compositor e produtor, Nana Rogues a recriar os diferentes elementos da música 
“Passionfruit” de Drake. Neste vídeo, o produtor demonstra os vários passos e sons 
utilizados, sendo possível verificar o recurso à utilização do software Reason, bem como 
dos seus instrumentos virtuais integrados, como o NN-XT para sequenciar as notas que 
serão tocadas. Neste contexto, os vários elementos, são quase todos eles oriundos deste 
mesmo software. 
À semelhança de Charlie Puth, também Steve Lacy, produtor e músico em projetos 
como The Internet, apresenta o seu iPhone enquanto ferramenta central do seu processo 
de criação e gravação. No vídeo onde figura este mesmo músico, podemos observar que 
apesar de se encontrar num estúdio dotado de muitos equipamentos, o músico recorre 
ao seu iPhone e um pequeno conversor iRig, para ligar vários instrumentos e gravá-los 
no telemóvel, mais concretamente na aplicação, GarageBand. Apresenta esta forma de 
trabalhar como uma vantagem, permitindo-o criar independentemente do local onde se 
encontra. Afirma ainda, que prefere utilizar este meio, uma vez que este processo 
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específico de utilização destes equipamentos acabou por se tornar um traço característico 
da sua música. 
Sobre a massificação da tecnologia e os seus benefícios, o compositor Tiago Dias, 
da banda Amor Electro, afirma: “Hoje em dia toda a gente tem possibilidades de ter um 
homestudio de uma forma fácil e barata não é…” 
Estas palavras encontram também um sentimento semelhante, a algumas 
proferidas em contexto de entrevista por um dos entrevistados: 
“O que acontece hoje em dia. Tu sem teres um estúdio com uma bateria, com 10 
ou 20 guitarras diferentes, uma Fender ou uma Gibson outra não sei quê… sem baixos… 
tu hoje consegues ter isso tudo dentro do teu computador. Basta teres uns monitores e 
uma sala minimamente bem tratada do ponto de vista acústico e já consegues fazer 
uma coisa de muito boa qualidade, que se calhar não conseguias nos anos 80 por 
exemplo com um estúdio todo XPTO.” (Entrevistado B) 
Mesmo no âmbito da abordagem do processo colaborativo de criação, o mesmo 
entrevistado, afirmou que nas situações em que esse processo colaborativo ocorre, o 
mesmo acaba por ser mediado pela tecnologia: “Exatamente! Sempre pela tecnologia, 
uma pasta de Dropbox com tudo lá dentro e tal, olha eu adicionei mais uma coisa ao 
projeto, vai ouvir… É muito deste género.“ (Entrevistado B) 
O músico Tiago Dias, ao longo do vídeo demonstra também o seu processo criativo, 
onde a tecnologia assume também um papel central. É possível vislumbrar no seu fluxo 
de trabalho a utilização do software Reason, onde vai adicionando diferentes elementos 
até chegar ao ponto que considera ser o ponto alto em termos de dinâmica da música, a 
partir desse ponto, vai criando todas as outras partes da música numa lógica de subtração 
de elementos. Considera perante a dualidade da criação no espaço de casa e no espaço 
do estúdio: “Quando passas essa fase e passas a ser um adulto e tudo o que isso envolve, 
acaba por ser muito mais difícil trabalhar em casa. Eu falo por mim, tenho filhos… há 
muita distração em casa que te pode cortar um bocado a criatividade e a criatividade 
como tu sabes é uma coisa que quando aparece tem que ser aproveitada e o facto de 
saíres de casa, ires para um sitio trabalhar e vens para aqui com o chip de trabalhar és 
muito mais produtivo, acabas por ser muito mais produtivo do que quando estás em 
casa.” 
É interessante perceber que quando abordada esta questão da criação em casa em 
comparação com o estúdio, leve mais para considerações relativas ao ambiente dos dois 
espaços, do que para eventuais limitações técnicas associadas a cada um deles. 
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Considerações finais 
 Como nota conclusiva deste trabalho desenvolvido, faz sentido explorar as várias 
dimensões de análise e observações feitas ao longo da apresentação e discussão de 
resultados sob a égide da questão de partida e dos objetivos, quer geral, quer específicos 
que orientaram este trabalho. 
 Assentando o nosso foco primeiramente na questão de partida, “Quais os papéis 
desempenhados pelas tecnologias digitais no âmbito dos processos de criação e receção 
artístico no campo musical?” podemos de uma forma confiante dizer, ainda que de forma 
redutora se simplesmente colocada desta forma, que são inúmeros os papéis da 
tecnologia. Esta aceção do carater redutor da afirmação, prende-se com o facto, de como 
foi possível perceber ao longo do presente trabalho, a tecnologia enquanto ferramenta é 
de facto utilizada no âmbito da criação e receção, no entanto, essa utilização é bastante 
variável e por isso, muito difícil de delimitar e tipificar. Não obstante essa difícil 
delimitação, podemos afirmar que a tecnologia desempenha de facto papéis em cada uma 
destas fases, seja no âmbito dos processos de criação seja da receção musical.  
De forma mais concreta, ao longo deste trabalho, foi possível abordar vários 
elementos onde a tecnologia exerce influências. Os criadores de obras musicais, que 
utilizam a tecnologia de diferentes formas nos seus processos de criação ou performance, 
ainda que com intensidades e formas de utilização distintas entre si. Os consumidores, 
demonstraram utilizar a tecnologia enquanto meio mediador do seu consumo, através de 
dispositivos reprodutores de música, através de formas de armazenamento digital de 
música e ainda através de serviços digitais direcionados para a distribuilção deste tipo de 
obras. A tecnologia aparece representada nestes contextos quase sempre de forma 
incontornável, numa ou outra fase, de uma ou de outra forma. 
 No âmbito dos objetivos, quer gerais, quer específicos, podemos afirmar que foi 
possível tocar em todos os pontos de análise propostos, ainda que com diferentes níveis 
de profundidade de análise entre si. Relativamente à influência no contexto da criação de 
obras musicais, foi possível recolher dois testemunhos distintos relativamente à prática 
de utilização de tecnologia, mas mais próximos ao nível da representação sobre o uso da 
mesma. Enquanto um entrevistado denotou um recurso quase exclusivo à tecnologia, o 
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outro afirmou usa-la o menos possível, esclarecendo mais tarde ao longo da entrevista, 
que essa menor utilização se deve, não a uma oposição perante a tecnologia, mas sim à 
sua falta de competências tecnológicas no âmbito da música. No que concerne às 
representações, acabaram ambos por defender que a utilização ou não da tecnologia não 
determina a qualidade da obra. 
Relativamente aos consumidores, no âmbito da análise dos dados empíricos 
recolhidos através da resposta ao inquérito por questionário, foi possível observar que 
uma parte significativa dos inquiridos considera existir muita ou excessiva utilização da 
tecnologia nas obras musicais. Com um valor de 37,2% dos inquiridos a considerar que a 
tecnologia tem um peso na avaliação qualitativa que fazem relativamente às obras 
musicais, podemos perceber uma posição diferente da dos entrevistados, que mantêm 
uma posição mais neutral em relação à influência da tecnologia sobre a qualidade da obra. 
Não deixa no entanto de ser algo curioso, que confrontados de forma direta, os mesmos 
inquiridos que alegaram existir algum peso do fator tecnologia na consideração da 
qualidade de uma dada obra musical, demonstraram em larga maioria posições de 
concordância com a afirmação: “A tecnologia pode ser vista como um conjunto de 
ferramentas que podem ser bem ou mal empregues, resultando em melhores ou piores 
resultados consoante a sua utilização.”. 
No que diz respeito aos produtores de tecnologia, foi possível observar ao longo 
dos vídeos publicitários analisados, discursos de igualização entre instrumentos reais e 
digitais, bem como a promoção da ideia de apenas ser necessária a tecnologia para 
ultrapassar possíveis obstáculos, como é o caso da ausência de acesso a um estúdio para 
misturar uma música, ou acesso a vários instrumentos e microfones. Analisando ainda 
alguns websites, de empresas produtoras de tecnologia, em formato hardware e software 
foi possível verificar uma vasta gama de produtos, que em grande medida revelam ser 
emulações digitais, de produtos analógicos, sejam eles, instrumentos ou efeitos. Parece 
assim estar ainda presente a ideia da cultura do objeto, levando inclusivamente a que os 
produtores de tecnologia apostem em interfaces digitais que se assemelham à aparência 
do hardware cujos seus softwares emulam. 
Por fim, numa lógica de possíveis investigações subsequentes, a realização deste 
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trabalho abre inúmeras possibilidades de exploração futura, sendo a primeira, a de 
replicação das mesmas lógicas de investigação aplicadas a uma escala mais extensa, e 
com bases de dados amostrais de diferentes caraterísticas.  
Seria interessante estender quer o número de entrevistas a criadores, como também, 
alargar o leque para incluir criadores cuja sua atividade profissional principal é a de 
criação de obras musicais. Também poderia constituir-se como um ponto de interesse, a 
análise em maior escala, de mais vídeos promocionais de empresas produtoras de 
tecnologia, bem como a análise de mais dos seus sites oficiais e consequente lista de 
produtos comercializados. 
Em jeito de conclusão, considero de extrema importância perceber de que forma a 
tecnologia tem impacto nas diferentes esferas da sociedade, com especial atenção aos 
contextos mais micro com o intuito de analisar as particularidades desses mesmos 
contextos. Esta consideração tem por base a preocupação em evitar o transporte e 
propagação de conceções genéricas sobre efeitos da tecnologia de contextos mais macro 
para contextos muito particulares, como é o caso da tecnologia no âmbito da produção e 
receção de obras musicais. 
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Anexo 1 – Inquérito por questionário 
 
No âmbito da realização da minha dissertação de mestrado em Sociologia da 
Faculdade de Letras da Universidade do Porto, solicito a vossa colaboração, através da 
resposta a este curto questionário. O presente inquérito por questionário visa abordar as 
relações entre tecnologia e música, particularmente nos âmbitos do consumo e criação de 
obras musicais.  
 
Parte I – Dados Sociodemográficos 
1. Sexo:  
□ Masculino  
□ Feminino 
 
2. Idade: _____ 
 
3. Nacionalidade:  
□ Portuguesa   
□ Outra    Qual?____________ 
 
4. Ocupação:  
□ Exclusivamente estudante 
□ Trabalhador estudante (com ou sem estatuto de trabalhador estudante)   
 
5. Se trabalha, qual a sua profissão? ____________ 
 
6. Situação na profissão: 
□ Trabalhador por conta própria 
□ Trabalhador por conta de outrem 
□ Trabalhador a recibos verdes 
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7. Ciclo de estudos que frequenta:  
□ Licenciatura   
□ Mestrado   
□ Doutoramento 
 
8. Curso que frequenta:______________________________________________ 
 
9. Ano que frequenta:  
□ 1º    
□ 2º   
□ 3º 
 
Parte 2 – Consumo musical. Contexto Instrumental 
1. Consome música através de plataformas de streaming (ex: Youtube, Spotify, 
iTunes, Tidal)? 
□ Sim  
□ Não 
 
2. Se respondeu sim à pergunta anterior, qual ou quais as plataformas que 
utiliza com maior frequência? (Máximo 3) ___________ 
 
3. Com que frequência aproximada recorre a estas plataformas de streaming 
musical? 
□ Nunca □ Raramente  □ Às vezes  □ Muitas vezes □ Sempre 
 
4. Com que frequência utiliza outros tipos de instrumentos para a reprodução 
musical? (ex: iPod, Rádio, Mp3) 
□ Nunca □ Raramente  □ Às vezes  □ Muitas vezes □ Sempre 
 
5. Que dispositivos de reprodução utiliza para ouvir música com maior 
frequência? (Máximo 3) 
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□ Autorrádio  
□ Rádio  
□ iPod  
□ MP3/MP4  
□ Televisão  
□ Computador 
□ Telemóvel  
□ Outros. 
Parte 3 – Consumo musical. Contexto Situacional 
1. Quantas horas, em média, despende a ouvir música por semana? ______ 
 
2. A quantos concertos ao vivo assistiu durante o ano de 2018? ______ 
 
3. Tenciona assistir a algum concerto de música ao vivo num futuro próximo? 
(Próximos 6 meses)   
□ Sim  
□ Não 
 
4. Frequenta espaços de lazer com música através de performances ao vivo ou 
com música gravada? 
□ Sim  
□ Não 
 
5. Se sim, considerando esses espaços que frequenta, numa escala de 1 a 5, onde 
1 significa nunca existir música ao vivo mas sempre música gravada e 5 
significando existir sempre música gravada mas nunca musica ao vivo, 
selecione o valor na escala que melhor representa os espaços que frequenta. 
Sempre música gravada   Sempre música ao vivo 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
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6. Costuma ouvir música enquanto realiza outras tarefas? 
□ Sim  
□ Não 
 
7. Costuma dedicar tempo a ouvir música enquanto atividade única e 
exclusiva? 
□ Sim  
□ Não 
 
 
 
8. Numa escala de 1 a 5, sendo que 1 significa ouvir sempre música enquanto 
realiza outras tarefas e 5 significa ouvir sempre música enquanto tarefa 
exclusiva, selecione a posição na escala que melhor representa as suas 
práticas de consumo musical. 
Musica com outras tarefas    Apenas ouvir música 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
 
9. Numa escala de 1 a 5, sendo que 1 significa nada importante e 5 
extremamente importante, que importância atribui à música enquanto 
elemento facilitador de integração em contextos sociais? 
Nada Importante    Extremamente Importante 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
 
 
Parte 4 – A música e a tecnologia 
1 - Qual/Quais os estilos de música que ouve com mais frequência? (Máximo 3) 
_____________________________________________________________________ 
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2 – Numa escala de 1 a 5, em que 1 representa muito pouca e 5 representa utilização 
excessiva, como se posiciona relativamente à sua perceção perante a utilização de 
tecnologia nas obras musicais atuais. 
Muito pouca utilização    Utilização excessiva 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
 
3 – Numa escala de 1 a 5, sendo que 1 representa nenhum e 5 representa muito, 
qual considera ser o peso da utilização da tecnologia no processo de produção 
musical na sua avaliação qualitativa de uma obra. 
Muito pouca utilização    Utilização excessiva 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
 
4 – Selecione a opção que melhor representa o seu posicionamento relativamente à 
concordância com as seguintes frases, sendo que 1 significa discordo totalmente e 5 
significa concordo totalmente. 
 
 
4.1 - A performance de uma obra musical é tanto melhor quanto menor a 
dependência de utilização de tecnologia. 
Discordo totalmente     Concordo totalmente 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
 
4.2 - O impacto da tecnologia sobre o valor de uma obra musical difere 
mediante o estilo musical em que se insere a obra? 
Discordo totalmente     Concordo totalmente 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
 
4.3 - A utilização da tecnologia constitui-se como um obstáculo à criatividade 
artística no processo de criação musical.  
Discordo totalmente     Concordo totalmente 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
4.4 – A tecnologia pode ser vista como um conjunto de ferramentas que 
podem ser bem ou mal empregues, resultando em melhores ou piores resultados 
consoante a sua utilização.  
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Discordo totalmente     Concordo totalmente 
□ 1  □ 2  □ 3  □ 4  □ 5 
 
5 – Como se carateriza relativamente à sua posição perante a música? 
□ Apenas consumidor  
□ Consumidor, mas também produtor/compositor  
□ Consumidor e executante de algum instrumento no entanto não criador obras musicais.  
 
5 – Se é produtor/compositor/executante, já utilizou tecnologias digitais no 
processo de criação/composição/gravação? (Ex: VST’s, DAW’s, MIDI; etc…) 
□ Sim  
□ Não 
 
 
 
 
 
Terminou de responder ao inquérito. Muito obrigado pela sua colaboração. Caso 
componha música e tenha interesse e disponibilidade para o agendamento de uma 
entrevista, de forma a explorar ainda mais as questões da relação entre a tecnologia e 
a música insira o seu e-mail (em baixo) de forma a que possa entrar em contacto. 
 
__________________________ 
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Anexo 2 – Guião de Entrevista 
Guião de Entrevista 
 
Dados do entrevistado: 
1 – Idade 
2 – Profissão 
3 – Formação escolar/académica 
4 – Formação Musical 
 
 
Percurso, tecnologia e criação musical 
1 – Como surgiu o interesse pela música? 
2 – Qual o percurso ao nível da aprendizagem musical? 
3 – Que instrumento ou instrumentos toca? 
4 – Compõe ou já compôs música? 
5 – Escreve ou já escreveu letras? 
6 – No seu processo de composição recorre a meios tecnológicos (software + 
hardware)? 
7 – Se sim, quais, de que forma e em que partes do processo de criação utiliza estas 
tecnologias? 
8 – O que pensa relativamente à utilização da tecnologia, em particular de softwares, 
nos processos de criação, produção e performance musical? 
9 – Quais considera serem os aspetos positivos e negativos relativamente ao uso da 
tecnologia nos processos de criação produção e performance musical? 
10 – Considera que a tecnologia utilizada no processo de criação e performance tem 
alguma influência sobre a qualidade da obra? 
11 – Se sim, quais e de que forma? 
12 – De que forma as tecnologias no campo da criação musical facilitam tarefas ou 
substituem outras ferramentas? 
 
 
Consumo de música e influências 
1 – Em que circunstancias do quotidiano consome música? 
2 – Ouve música enquanto atividade única ou enquanto realiza outras tarefas?  
2.1 – Porquê? 
2.2 – Considera que a atenção prestada ao pormenor que constitui as obras musicais é 
igual quando ouve apenas a música ou quando a ouve enquanto realiza outras tarefas? 
3 – Que estilos musicais ouve e dentro destes quais ouve mais? 
4 – Considera existir alguma relação entre a música que consome e a que cria? 
5 – Porquê? De que forma? 
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Anexo 3 – Grelha de análise de entrevistas 
 
 
Grelha de análise de entrevistas 
 
 
Categoria de análise Síntese do conteúdo Excertos das entrevistas 
Caraterização dos 
entrevistados 
(Idade/Profissão/Formação 
escolar/académica) 
  
Percurso Musical   
Tipos de 
competências/atividades 
musicais 
  
Utilização da tecnologia   
Representações sobre a 
tecnologia no âmbito da 
criação artística musical 
  
Caraterização dos 
consumos 
  
Circunstâncias/modo de 
consumo 
  
Influência do consumo 
sobre a criação musical 
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Anexo 4 – Transcrição: Entrevista 1 
 
Entrevista 1 – (Entrevistado A) 
 
ENTREVISTADOR – Primeiro gostava de agradecer a tua disponibilidade para esta 
entrevista. 
ENTREVISTADO – De nada. 
ENTREVISTADOR – Qual é a tua idade? 
ENTREVISTADO – 37 
ENTREVISTADOR – E qual é a tua profissão? 
ENTREVISTADO – Técnico Comercial. 
ENTREVISTADOR – Qual foi a tua formação escolar e académica? 
ENTREVISTADO – Formação escolar é o 12º ano, sendo que do 10º ao 12º, foi um 
curso profissional de gestão de empresas e programação, programação de computadores. 
ENTREVISTADOR – E ao nível da formação musical? 
ENTREVISTADO – Formação musical… É o conservatório. Tens sempre a 
componente teórica e a prática. A formação musical teórica é o 5º grau, que era o mínimo 
exigível para eu conseguir acabar o instrumento no 8º, ou seja, tu só consegues passar o 
5º grau, que é tipo uma prova global do 9º ano, em que tens que ter no mínimo o 5º grau 
para… Se queres ir para o 6º grau de guitarra tens de ter obrigatoriamente o 5º grau de 
formação musical. Por isso é que na altura fiz os 3 graus todos em um ano, para poder 
ficar mais próximo no nível de exigência prático daquilo que eu ia fazer, ou seja, o 6º, 7.o 
e o 8º grau. 
ENTREVISTADOR – Não sei se consegues quantificar isso, mais ou menos, ou se é 
que tens aqui alguma maneira de o fazer, mas quanto tempo é que costumas despender na 
criação? 
ENTREVISTADO – Isso é muito dependente do que tu estiveres a fazer, ou seja, por 
norma, para criar coisas novas, neste momento não tenho tempo porque a música parou, 
desde há dois anos para cá, por causa do meu filho. Antes, dentro do contexto de banda 
era uma coisa que funciona, ou seja, se eu estivesse numa banda, funcionava quase 
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diariamente, se não estivesse em contexto de banda as únicas coisas que eu criava era 
hipoteticamente para uma audição, aquelas musicas originais que cheguei a fazer, para 
tocar com os meus alunos, mas não era coisa com a qual despendesse muito tempo. 
ENTREVISTADOR – Como é que surge o teu interesse pela música? 
ENTREVISTADO – Isso é fácil… Eu ia normalmente a casa da minha bisavó e o meu 
primo vivia lá e tinha uma guitarra. Nunca, acho que nunca o vi a tocar, mas era sempre 
aquele bichinho de ver e ir mexer, ou seja, eu nunca tive ninguém na família ligado à 
música, nem pais nem aqueles familiares mais chegados, nunca tive. Quando era miúdo 
ia a casa da minha bisavó bastantes vezes e era aquela coisa, umas vezes diziam-me para 
estar quieto e não mexer, outras vezes deixavam e acho que vem daí o gosto pela música. 
O primeiro gosto, o primeiro impacto, acho que é esse. 
ENTREVISTADOR – E como foi o teu percurso ao nível da aprendizagem musical? 
Perguntei-te já sobre a tua formação musical, faço agora esta questão sob o pressuposto 
que a aprendizagem musical, poderá não começar apenas ao nível da formação mais 
formal. 
ENTREVISTADO – Comecei porque a minha mãe tinha uma guitarra e eu sempre… o 
meu núcleo de amigos era mais velho que eu na altura e era normal nós, porque não 
tínhamos metade da tecnologia que temos agora, passar o tempo entre a guitarra e a bola. 
Dentro da guitarra dois deles começaram a levar a coisa mais a sério e começaram a levar 
para a rua a guitarra e etc. Eu como tinha a guitarra em casa acabei por me inserir também 
no grupo, mas ainda sem fazer nada. Hipoteticamente os primeiros acordes que fiz foi 
com eles. Depois o meu pai ao ver aquilo, quis que eu viesse para Campanhã para uma 
escola particular ter aulas, coisa que não me agradou muito ao início. Eu basicamente vim 
porque como a minha irmã andava a estudar órgão eu também iria estudar um 
instrumento. Então estive em Campanhã e depois o resto do percurso era um percurso 
acidentado, ou seja, estive em Campanhã, depois quis experimentar guitarra elétrica e 
estive na escola de Jazz, entretanto quando vou para a escola de Jazz, ou quando saio da 
escola de Jazz volto para Campanhã e é na altura que começo a trabalhar e comecei a 
sustentar o vicio da música. Tentei fazer uma primeira tentativa para conseguir levar a 
música mais a sério e fui para o conservatório da maia e acabei por ter de desistir porque 
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a primeira empresa onde eu trabalhei fechou e ao fechar consegui deixar de sustentar, 
pagar as propinas do conservatório. Entretanto voltou à custa de estar numa banda, o 
bichinho da elétrica, estive no Paulo Barros, e do Paulo Barros depois também à conta 
aqui da escola de música, comecei a pensar se o que eu sabia, se chegaria, se seria 
suficiente para ensinar a outros. Achei sempre que não e como a minha resposta interior 
era não, então optei por fazer as coisas como devia ser e fui fazer o conservatório, também 
acidentado porque não fiz um grau por ano, fiz acumulações, mas fiz o conservatório. 
Basicamente é esse o percurso, do início até aos dias de hoje. 
ENTREVISTADOR – E que instrumento ou instrumentos é que tocas? Já falas-te da 
guitarra, há aqui mais instrumentos que toques? 
ENTREVISTADO – É a guitarra, basicamente é a guitarra, não tenho coragem de dizer 
mais nenhum. A escala do baixo é igual, mas eu não sei tocar baixo. Acho que cada 
instrumento tem a sua complexidade e uma coisa é fazer uma brincadeira e até 
desenrascar alguma coisa. Daí até dizer-se que sabes tocar outro instrumento é um passo 
completamente diferente. 
ENTREVISTADOR – Já compuseste ou compões música? 
ENTREVISTADO – Já. 
ENTREVISTADOR – E já escreveste letras? 
ENTREVISTADO – Sim, também. 
ENTREVISTADOR – No teu processo de composição, usas alguns meios tecnológicos 
sejam eles software ou hardware? 
ENTREVISTADO – O mínimo possível. 
ENTREVISTADOR – Existe alguma razão para isso? Por optares de propósito por não 
usar? 
ENTREVISTADO – Não. Isto é assim… isto é um bocado tipo quase o McCartney, ou 
seja. Eu nunca toquei num teclado. Há muita gente que compõe num teclado. Eu como 
não sei, nunca fui por esses campos. O Que é ou de que forma é que eu componho? 
Apenas e só com guitarra, sempre primeiro a parte melódica e depois a escrita. Porquê? 
Porque a ideia é encontrar, e correndo o risco de as musicas depois se tornarem parecidas 
a nível de estrutura, a ideia é sempre encontrar uma parte, normalmente a começar por 
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um refrão ou uma entrada, que me soe bem, que seja melódica. Depois de uma ideia 
inicial, de uma primeira voz, vem tudo atrás, ou seja, começas a imaginar uma primeira 
linha e gostas dessa linha. Normalmente repete-se aquilo durante os dias para solidificar 
a ideia e para não te acontecer aquela… às vezes parece que tens uma excelente ideia e 
no dia a seguir já não a consegues ouvir. Já não gostas. Portanto esse processo também 
passa um bocadinho por enraizar aquela melodia, para ver se é mesmo algo com aquilo 
parecido que ando à procura. Depois o resto acaba por vir atrás, ou seja, a sacrificada 
neste aspeto acaba por ser a escrita porque já, para mim é uma parte final e completamente 
limitada porque já tens aquela métrica certa, já tens que funcionar com a letra o que 
escreves tem que ser muito em função da parte melódica que já está criada. Dentro da 
parte melódica acaba por surgir, mas é uma coisa que não…  
ENTREVISTADOR – Mas disseste que repetes várias vezes a ideia para ela solidificar 
e para ires ter um pouco uma noção do que criaste, mas nesse processo de repetição, por 
exemplo, não usas a tecnologia para gravar a ideia e depois ouvires? Ou essa é sempre 
uma repetição onde és tu que tocas várias vezes a mesma coisa? 
ENTREVISTADO – É assim, os meios tecnológicos ao mínimo possível porque eu 
quando comecei a tocar, e mesmo as primeiras bandas que tive. Nós não tínhamos meios 
nenhuns à disposição. Quando digo nenhuns era mesmo nenhuns. Os amplificadores não 
davam para guardar coisas nem por a tocar em loop para criares em cima daquilo. Essa 
opção não existia, existia um sítio onde nós nos encontrávamos, a banda, tocávamos e 
íamos arranjando coisas diferentes e indo compondo assim e depois reproduzíamos numa 
sala de ensaios. Só começávamos a usar tecnologia quando chegávamos a sala de ensaios 
e normalmente, e por falta de dinheiro e de meios porque os equipamentos que tínhamos 
era relativamente fraco, a tecnologia, quer dizer, era um amplificador ligado. Tinha 
distorção, não tinha, podias arranjar distorções ou não mas a coisa não fugia muito daí. 
Basicamente a primeira vez que eu gravei e ouvi e compunha em cima de outras que 
estavam já semi-gravadas ou de uma ideia base ou etc. foi num homestudio. 
ENTREVISTADOR – O que é que pensas relativamente à utilização da tecnologia e se 
calhar mais em particular dos softwares no processo de criação, produção e até na 
performance, por exemplo até em situações ao vivo… 
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ENTREVISTADO – A minha ideia é contrária aquilo que eu pratico digamos assim. Eu 
acho que a tecnologia te beneficia como músico, como performer em muito. Ou seja, se 
tu estás a preparar alguma coisa que é suposto mostrares em público, para mostrares a 
alguém, acho que a coisa deve ter o máximo de qualidade possível. Se tu conseguires 
mudar o teu som para um som quase perfeito, se conseguires utilizar tecnologia para 
disfarçar ou apagar erros, se conseguires utilizar a tecnologia para a própria sonoridade 
ser mais quente, ser menos quente, ser aquilo que tu pretendes na realidade, mas que só 
com um amplificador, só com 2 ou 3 botões como antigamente, não conseguias, eu acho 
que é algo que beneficia em muito o músico. A minha pena e é por limitação minha, não 
de ideias mas… eu nunca tive, a realidade é essa, eu não utilizo mais tecnologia, mesmo 
a nível de composição e etc. porque não sei, não porque não gostasse, são coisas 
diferentes. 
ENTREVISTADOR – E pronto pergunto também o que consideras serem os aspetos 
positivos e negativos relativamente à utilização dessa mesma tecnologia? Isto é, no caso 
de considerares que efetivamente existem tanto esses aspetos positivos como os 
negativos. 
ENTREVISTADO – Depende da dimensão do espetáculo. Se tiveres uma coisa 
gigantesca, megalómana e que percebes que o homem em si ou um conjunto de pessoas 
não conseguem sem tecnologia proporcionar um espetáculo à proporção da megalomania 
que se pretende, então eu acho que sim, a tecnologia é uma coisa que deve ser integrada 
e cada vez mais nos espetáculos. Quando ofereces um espetáculo, é mesmo isso, é um 
espetáculo e não oferecer uma música. Uma música é para ofereceres aos teus amigos, 
quando passas para um conjunto de pessoas já considerável, passas para a dimensão de 
um espetáculo. Em que é que eu não concordo com a tecnologia, quando a tecnologia, no 
processo de criação substitui o homem. 
ENTREVISTADOR – Em que sentido? 
ENTREVISTADO – Quando deixas de ser músico, quando deixas de ser criativo e pões 
um computador a trabalhar por ti, ou seja, quando tu queres fazer alguma coisa e não 
consegues e pura e simplesmente chegas a um computador... A nível de andamento, uma 
peça muito rápida que tu não consegues tocar e é a ideia fácil de… Ok, também não 
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preciso porque posso tocar isto dez vezes mais lento, chego ao computador e coloco 
aquilo dez vezes mais rápido. Quando a tecnologia substitui o homem eu acho 
contraproducente, porque para todos os efeitos deve haver brio naquilo que se faz e acho 
que quem cria na música, deve saber aquilo que faz e deve criar dentro daquilo que é 
capaz, como complemento, a tecnologia sim, como substituição do próprio músico não. 
ENTREVISTADOR – Consideras que a tecnologia utilizada no processo de criação e 
na performance tem alguma influência sobre a qualidade da obra em si? Ou seja, achas 
que uma obra, e estou a falar em termos mais genéricos, pode ser melhor ou pior mediante 
a utilização da tecnologia nesse processo? 
ENTREVISTADO – Sempre, ou seja, os grandes compositores escreveram, não há 
registos de som dessas grandes obras. Tu conheces essas obras de acordo com o som 
atual, porque alguma orquestra gravou, ou uma música antiga que é gravada hoje em dia, 
conheces as versões mais recentes. Posso-te dar alguns exemplos, se ouves um CD de 
Beatles ou um vinil de Beatles, se ouves uma gravação de Paul McCartney, que não é 
Beatles mas de Paul McCartneya tocar a mesma música hoje em dia, tu consegues 
perceber que a música parece quase outra, ou seja. Cria uma muito maior envolvência, 
cria-te um cenário diferente ou seja, aconteceu com a tecnologia, não é que o que lá está, 
na música seja diferente, até pode ser exatamente igual. A tecnologia fez com que o som 
fosse muito mais atrativo.  
ENTREVISTADOR – A minha pergunta era mais no sentido de, por exemplo todos nós 
temos opiniões qualitativas acerca de uma musica, podemos considera-la, boa, má… E se 
calhar pegando nesse exemplo, pegando numa mesma música, consideras que uma das 
duas versões é melhor ou pior… porque disseste que ficam completamente diferentes, 
mas considerarias uma melhor ou pior que a outra em si, por causa do simples facto de 
teres a tecnologia envolvida? 
ENTREVISTADO – Eu não, um músico com algum ouvido e com algum tempo na 
música, não. O público mais comum, sim. Porque a música… Epah isto é muito cacofonia 
isto parece fundo do poço isto parece não sei o quê… O músico preocupa-se mais em 
absorver a música em si, do que propriamente a qualidade do som. Isso acontece 
connosco, por isso é que fazemos guias, fazemos as guias e sabemos que uma guia não 
 113 
tem metade da qualidade que iremos ter no final. Estamos atentos à música, à parte técnica 
da música em si, não ao resultado final diretamente. Um leigo dir-te-á, eu não gosto disto 
porque soa a antigo, soa mal, ou o som é muito antigo, arcaico, muito cacofónico, muito 
vinil, qualquer coisa e uma coisa que seja gravada apenas e só em computador e arranjado, 
vai ter uma envolvência muito grande que cai automaticamente bem no ouvido. 
ENTREVISTADOR – Esta pergunta que te vou fazer agora, já tocas-te um pouco, mas 
coloco-a também para que possas eventualmente ter mais ideias, ou seja, de que forma 
achas que as tecnologias, no campo da criação musical facilitam tarefas ou substituem 
outras tarefas? Falaste à pouco de existir a substituição do músico, mas pergunto em 
outros contextos, outras possíveis substituições permitidas pela tecnologia? 
ENTREVISTADO – Há e consegues perceber isso facilmente nos teclados. Eu ouço 
coisas hoje em dia, que há trinta anos atrás seria preciso um coro gigantesco, seria preciso 
uma orquestra enorme e tu consegues chegar a um teclado fazes duas ou três notas e tens 
isso automaticamente. Os arpegeadores dos sintetizadores, que ficam automatizados 
que… aquilo fica bem, está ótimo, funciona como um complemento ainda que não como 
substituição porque pode não ser o tema principal da música, mas acho que cada vez mais 
se utiliza a tecnologia em substituição do músico, mais do que propriamente o 
complemento ao músico, até porque tenho a ideia que a tecnologia no global, não só na 
música, fez com que muita gente deixasse de dedicar à musica, pelo menos tanto tempo, 
como dedicaria noutras épocas. Faz com que o músico não tenha por vezes tanta 
qualidade, porque quer se queira ou não, podes ter melhor ou pior ouvido, podes ter 
mais… Jeito nato isso não existe mas… podes ter alguém que tenha mais facilidade no 
início mas depois vais sentir na mesma. Eu por exemplo sou esquerdino, tinha uma 
facilidade enorme em encontrar na mão esquerda posições complicadas e as cordas 
ficavam bem calcadas e o desenho bem feito e conseguia tocar aquilo à-vontade, depois 
estive três meses para fazer um tremolo com a mão direita, porque não é a minha mão 
hábil. Vais sempre precisar de umas coisas onde vais ter a vida facilitada, noutras vais ter 
mais complicada. A tecnologia é isso, infelizmente está a funcionar mais em substituição 
do ser humano do que como um complemento. 
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ENTREVISTADOR – E no que toca à tecnologia nova que acaba por vir e substituir 
tecnologia mais antiga? 
ENTREVISTADO – Por exemplo várias simulações de amplificadores no computador. 
Os teclados também sofreram alterações e evoluções, vão sendo capazes de armazenar 
mais e ter capacidade de gerar mais e mais sons, mais coisas… Os amplificadores de 
guitarra funcionam da mesma maneira. Tu às vezes tens vários amplificadores da mesma 
marca em que a mesma linha tem não sei quantos modelos. Isso é bom, porque alguém 
olhou para uma peça e melhorou-a, da primeira para a segunda, da segunda para a terceira 
e por aí fora. Isso é bom, mas sempre num contexto de tecnologia como complemento. 
ENTREVISTADOR – Como é que concebes a prática de criação musical em Portugal? 
ENTREVISTADO – Processo de criação… Generalizando a resposta eu acho que em 
Portugal funciona muito por cópia. Ou seja, nós temos muito facilmente aquela ideia de 
alguém cria alguma coisa e nós dizemos assim, aquilo é parecido com alguma coisa que 
eu já ouvi. Com uma banda, com um artista, com outra coisa qualquer. Ouves outra ideia 
também e isso é parecido com não sei o quê. Acontece desde miúdo, é constante. Seria 
preciso quase ser-se génio para criar alguma coisa realmente diferente de tudo, e então se 
for alguma pessoa que viva dentro do mundo da música e consuma muita música, seria 
preciso ser um génio para criar alguma coisa realmente diferente. A questão é, muitas 
vezes e tendo em conta o consumo de música em Portugal, demasiado comercial, e em 
que se promove precisamente esse comercial funciona muito por cópia. Isto começou, 
vem dos tempos dos brasileiros que pegavam em músicas americanas e metiam-lhe uma 
letra em português em cima e parte do nosso mercado cá em Portugal adquiriu esse vício 
também, da cópia, da cópia fácil. Por isso é que se ouve aí falar de casos de plágio disto, 
daquilo, daqueloutro, etc… Há bons músicos, há músicos que continuam a criar e criam 
muito e criam bem, contudo não têm o espaço deles, a grande maioria, oitenta, noventa 
por cento deles não têm espaço no mercado musical português. Ou seja, não passa em 
rádios, não passa em televisões, passa na internet para um grupo muito restrito de pessoas, 
portanto acaba por não ser um consumo quase real. Outros países têm circuitos criados 
por estilos de música, circuitos musicais onde começam a tocar em bares mais pequenos, 
depois sobem, vão tocando a salas maiores depois aqui e ali e etc… Existe um circuito 
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independentemente dos estilos de música que forem, em Portugal infelizmente não existe, 
ou existem meia-dúzia de casas grandes que se criaram pelo país fora que fecharam outras 
casas mais pequenas mais pequenas que eram frequentes antigamente que eram casas, 
bares onde ias facilmente vias uma banda a tocar, vias alguém a criar, jam sessions, bares 
de jazz muitos dos quais já não existem sequer, em que se formaram lá alguns dos músicos 
mais antigos e que hoje pura e simplesmente não existem. O processo criativo funciona 
muito, infelizmente em Portugal, funcionam muito em base da cópia. 
ENTREVISTADOR – Crias uma obra, e depois o que é que lhe acontece? Qual é o passo 
seguinte à criação de uma dada obra? 
ENTREVISTADO – Ora bem, eu nunca, lá está… como te disse há bocado. Eu não crio 
por criara. Eu quando crio, crio sempre com uma finalidade. Ou fosse pela escola de 
música, ou para as bandas, nunca me sentei apenas e só por diversão a criar alguma coisa 
sem intuito, sem objetivo. Eu se estiver sozinho e pegar numa guitarra e não tiver nenhum 
projeto eu vou-me dedicar hipoteticamente, neste caso seria a tocar clássica, não vou 
inventar nada de novo, vou melhorar tecnicamente, vou melhorar a nível de leitura, vou 
estudar digamos assim. Vou tocar peças que eventualmente goste muito, mas dentro 
daquilo que já está criado. 
ENTREVISTADOR – E como é que concebes o momento de criação? Mais 
colaborativo? Mais solitário? Varia? 
ENTREVISTADO – Eu corro o risco de dizer solitário, numa primeira fase… Solitário 
numa primeira fase porque aquela primeira ideia, primeira linha, primeira melodia, se 
calhar sai-me só da cabeça sozinho, mas depois como te disse há bocado, acaba sempre 
por funcionar no contexto de banda, com mais gente. Já tive essa experiencia onde posso 
ter uma ou outra ideia do que poderia pensar para uma bateria, mas jamais o conseguiria 
fazer, portanto vou precisar de alguém que me faça uma bateria, o baixo, a outra 
guitarra… A criação da voz, se calhar nem tanto porque posso dar sugestões. A primeira 
ideia e depois… Olha eu pensei nisto e agora vamos fazer disto uma música. 
ENTREVISTADOR – Como é que depois acabas por recolher ou receber feedback 
relativo às obras que compões? 
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ENTREVISTADO – Não recebo. Criando a música, nas bandas que tive era a situação 
de que criávamos e estávamos só nos dentro de uma sala e depois íamos ensaiar e só 
estávamos nós porque não permitíamos que fosse gente de fora assistir, portanto 
estávamos sempre isolados. Hipoteticamente podíamos mostrar a um ou dois amigos 
muito mas mesmo muito próximos, no carro ou assim, o que é que achavam. Mas nunca, 
ou seja, seria sempre em concertos ou no fim dos concertos é que viria esse feedback. 
Não sou o género de pessoa que vai mostrar a este aquele e aqueloutro e cinco e dez 
pessoas e o que acham e tal. Principalmente, dificilmente iria alterar a música que estava 
feita e composta em função de mais uma ou outra opinião. Acrescentar um ou outro 
elemento, talvez, mas nunca coisas demasiado bruscas. Acho que se uma musica está 
composta, se tem tanto para mudar, então mais vale saltar para outra e fazer uma coisa 
diferente. Acho que não faz muito sentido pegar numa música e depois alterar dez coisas 
na música. 
ENTREVISTADOR – Numa vertente mais do consumo. Em que circunstancias do 
quotidiano é que consomes música? 
ENTREVISTADO – Hoje em dia, tendo em conta a sociedade e o tipo de sociedade em 
que estamos. Onde é que eu ouço música? No carro e no trabalho, volta e meia quando 
me quero isolar um pouco mais, ou concentrar-me um pouco mais, coloco uns fones nos 
ouvidos, uma setlist no computador e basicamente são esses dois momentos que tenho 
para consumir música em tempos consumia música de outras formas, porque ia sair com 
pessoal, principalmente antes de casar e antes mais de ter um filho, conseguia ter mais 
momentos de me sentar e por um concerto na televisão ou no computador e estar a ver 
em casa. Isso eu já não consigo fazer. Basicamente é isso, no carro e no trabalho. 
ENTREVISTADOR – E acabas por consumir musica enquanto única atividade? 
ENTREVISTADO – Eu acho que nunca consegui fazer isso. Só apenas e só, se viesse a 
parte visual junto. Ou seja se estiver a ver um concerto, eu estou apenas e só a ver o 
concerto. Se estiver a andar de carro, estou a conduzir, provavelmente com mais pessoas, 
ou sozinho mas vou com outras coisas na cabeça e gosto de ouvir música alto porque 
tenho uma perceção melhor da música, mas não é a única coisa em que estou a pensar. 
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No trabalho também se estou a trabalhar, como é obvio não é a única coisa, nem de perto 
nem de longe que eu estou a fazer. 
ENTREVISTADOR – Mas há alguma razão específica para acabares, ou se já pensaste 
em relação a isso e se existe alguma razão para não conseguires estar só a ouvir música? 
ENTREVISTADO – Há. É a sociedade em que tu estás que não te permite. Ou seja, se 
eu vou de carro, se eu estou a desempenhara as minhas funções como comercial, a minha 
profissão não me deixa ter esse momento só para ouvir música porque estou 
constantemente a ser encharcado com informação, ou estou a pensar para onde vou, nas 
funções que vou ter de desempenhar, numa hipotética reunião ou visita, ou no que for. 
Ou estou a receber chamadas de telemóvel com assuntos que interferem, ou seja nunca é 
uma audição continua. Está constantemente interrompida. Dentro do trabalho é mais que 
obvio que estou a trabalhar e estou a ouvir musica como complemento e não como 
atividade principal. Há noite, pura e simplesmente não consigo, quer questões de ruido, 
quer pelo cansaço, quer por causa do meu filho. 
ENTREVISTADOR – Mas consideras que pelo facto de não conseguires ouvir musica 
enquanto atividade única, acabas por perder ao nível da análise do que estás a ouvir, ou 
da atenção aos pormenores e ao detalhe? 
ENTREVISTADO – Perdes muito. Perdes muito. Eu tive um professor que me dizia o 
seguinte. Tu para seres músico precisas de tempo para não fazer nada. Ele tinha razão na 
realidade, porquê? Ele era guitarrista, ele vai fazer um recital, vai tocar. Primeiro, tu não 
consegues fazer um concerto ou dar um recital, ou uma atividade ao vivo se não tiveres 
tempo para relaxar, para pensar no que vais fazer e principalmente ires para lá de cabeça 
limpa e tranquilo. Se estiveres sempre a fazer alguma coisa, nunca vais conseguir aquela 
paz. Vais estar sempre sobre stress e quando vais fazer esse tipo de atividades não podes 
levar stress. Porque isso depois reflete-se em tudo, na forma como tu tocas na forma como 
abordas o público, a tenção que tens nos dedos, a tenção que tens a tocar, por isso há 
pessoal que tem problemas e lesões nos pulsos, nos tendões, tem lesões nas costas por 
causa das posições e etc… Tudo isso tem a ver um bocado com o quotidiano e não só 
com o ato de tocar guitarra. Tu para teres uma análise correta daquilo que estás a ouvir, o 
ideal realmente é estares a fazer apenas o quê? Estares ali concentrado no que estás a 
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ouvir. O problema é que não consegues fazer isso no dia-a-dia no tipo de sociedade que 
tens. 
ENTREVISTADOR – Que géneros musicais é que ouves mais, e se calhar dentro desses 
estilos, se calhar se quiseres falar de subgéneros, quais é que gostas e ouves mais? 
ENTREVISTADO – Eu a questão dos estilos é um bocado confuso porque eu quando 
comecei a ir antigamente não havia propriamente internet, com tudo lá, e onde é só sacar 
e ouvir, eu quando comecei a ir comprar CD’s de música tu entravas num corredor e 
aquilo tinha quatro estilos ou cinco. Hoje em dias entras num corredor da FNAC por 
exemplo e tens trinta estilos e fusões de estilos e isso torna a coisa bem mais complicada 
e eu não consigo discernir as coisas assim. Não consigo associar tipo uma banda a um 
estilo. Não consigo, sinceramente não consigo faze-lo. O que é que eu consumo… Musica 
clássica, pela guitarra, que ouço bastante, aquilo que as pessoas chamam normalmente 
progressivo e vou utilizar esses termos e associo bandas, porque senão não consigo, por 
exemplo Dream Theaters e companhias limitadas. Consigo ouvir algumas coisas de heavy 
Metal, coisas mais antigas, power metal’s, hard rock’s, por aí. 
ENTREVISTADOR – E achas que acaba por existir alguma relação entre a música que 
tu ouves e a que a acabas por criar? 
ENTREVISTADO – Toda. Tu és aquilo que ouves. Tu a nível de criação se nunca 
ouviste música clássica na tua vida… um bebé nasce nunca ouviu musica clássica na vida, 
aprende a tocar um instrumento num estilo qualquer super pesado, se bem que às vezes 
esses estilos super pesados têm mais clássico que aquilo que se imagina, mas, um miúdo 
cresceu a beber água, percebes? Se lhe perguntares com é o sabor do vinho ele não sabe, 
nunca lhe foi dado a provar percebes? Portanto, tu és aquilo que ouves e és a mistura de 
tudo o que ouves. Normalmente as pessoas mais criativas são pessoas que absorvem o 
maior número de estilos, o que acaba por lhes dar mais versatilidade. Para pessoas que 
sejam mais limitadas, ao nível de gosto e eu considero-me uma dessas pessoas mais 
limitadas, não conseguem as vezes criar para outro tipo de contextos precisamente porque 
não estão habituados a consumir aquele tipo de música. Alguém que crie no reggae e ouve 
muito reggae e soul e não sei quê, alguém que crie no clássico e que vive só do clássico, 
porque o clássico é o mais cru possível e depois há muitos estilos que acabam por ser um 
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bocado fusões de estilos. Lá está, tens bandas de música mais pesada que vais ver a 
formação deles e é toda clássica e depois chega a um momento da vida deles e chega de 
ser clássica e acabaram o circuito de clássico e passam para… ok eu agora vou explorar 
coisas diferentes, vou ouvir coisas novas, estou farto daquilo que ouço, porque acontece 
esse cansaço. Acho que aconteceu comigo e acontece com toda a gente que é epah passou 
esta música na rádio e isto tem a mesma sequência de acordes que não sei quê. Mesmo 
no processo criativo, tu podes correr o risco de fazer qualquer coisa muito parecido com 
alguma coisa que existe, mas na realidade o que estás a fazer é tentar fugir, ou seja, tu 
sabes que a seguir um dó vem um sol normalmente e vais de um dó para um lá por 
exemplo. Só para tentar criar e não cair no erro de ir para qualquer coisa que já foi criada. 
É claro que algumas vezes resulta e outras não resultará tão bem, mas a ideia que eu tenho 
é precisamente essa tu és aquilo que ouves. 
ENTREVISTADOR – Não tenho mais questões para te colocar. Muito obrigado pela 
tua disponibilidade. 
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Anexo 5 – Transcrição: Entrevista 2 
 
Entrevista 2 (Entrevistado B) 
 
ENTREVISTADOR - Começava por agradecer a tua disponibilidade para realizarmos 
esta entrevista e também por perguntar primeiro algumas questões mais sobre o teu 
percurso e sobre ti. Quantos anos tens? 
ENTREVISTADO – 30. 
ENTREVISTADOR – Qual é a tua profissão? 
ENTREVISTADO – Sou personal trainer. 
ENTREVISTADOR – Qual foi o teu percurso ao nível da formação escolar e 
académica? 
ENTREVISTADO – Licenciatura em ciências do desporto, uma pós graduação depois 
em reabilitação e medicina desportiva. 
ENTREVISTADOR – E ao nível musical, tiveste algum tipo de formação? Se sim qual? 
ENTREVISTADO – Oficial… nenhuma só mesmo por autodidatismo. 
ENTREVISTADOR – Quanto tempo tendes a despender à criação musical? 
ENTREVISTADO – O tempo que despendo… Agora estou a despender mais um 
bocadinho porque estou com uns projetos… Quero ver se acabo umas músicas para 
enviar. Mas tempo… é assim… não é a minha profissão, não é uma coisa que eu faça… 
ENTREVISTADOR – Mas só para perceber aqui de uma forma um pouco mais objetiva, 
por exemplo por semana… 
ENTREVISTADO – Por semana, até serve para criar um compromisso… quero ver se 
despendo... Sei lá… pelo menos, peço pouco, mas 8 horas por semana… Equivalente a 
um dia de trabalho… 
ENTREVISTADOR – Como é que surgiu o teu interesse pela música? 
ENTREVISTADO – Olha, o meu interesse pela música surgiu… sempre… Enquanto 
era criança nunca tive uns pais que me incutissem o gosto por boa musica… surgiu mais 
quando eu entrei para a Igreja, porque fiz parte de um coro, comecei a cantar, comecei a 
perceber mais um bocadinho. Depois também a aprender guitarra, mas o ponto marcante 
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foi quando, por aí, aos 15 anos comecei a ouvir música eletrónica, uma vez, por acaso na 
internet. Comecei a ouvir aquilo e apaixonei-me por música eletrónica. Comecei a ouvir, 
ouvir, a interessar-me cada vez mais, a fazer as primeiras coisinhas muito mal feitas em 
termos de produção, em casa, só com o computador, nada mais. O computador e as 
colunas, tudo a nível de software e a partir daí pronto, posso dizer que não ouço só 
eletrónica, tenho um gosto musical variado. Só não posso dizer que goste de hip hop, mas 
de resto, gosto de tudo um pouco, consigo apreciar um bocado de tudo e acho que surgiu 
e que ficou um pouco mais aflorada, a partir dos meus 18 anos. Foi quando comecei a dar 
outro interesse à musica, se calhar um pouco por estar a ouvir música eletrónica e aquilo 
despoletou outros interesses. 
ENTREVISTADOR – Relativamente aos instrumentos que tocas, falas-te à pouco que 
começas-te a aprender a tocar guitarra… 
ENTREVISTADO – Eu tocar, tocar… Sei dar uns acordes, sei como se toca, sei como 
se toca piano também, sei dar acordes no piano, ou no órgão, agora não sei tocar, não 
consigo tocar uma música completa. Sei como se toca, e sei como construir. É mais como 
produtor do que propriamente como executante. Mais no ramo da eletrónica sempre. 
ENTREVISTADOR – E relativamente a letras, à parte da escrita, já escreveste letras 
para músicas? 
ENTREVISTADO – Já escrevi letras, precisei de ajuda, devo admitir, mas já escrevi 
para uns temas que fiz no início da minha carreira que não vou omitir, são muito maus. 
Mas acabei por escrever um bocadinho, em inglês, mas muito pouco. Já ajudei a escrever 
também, a dar ideias mas pegar numa música e fazer só uma letra para ela, não aconteceu. 
Mas sim, já o fiz e já participei nisso e sei como é o processo. 
ENTREVISTADOR – Já usas-te meios tecnológicos no processo de composição, sejam 
eles ao nível de software ou de hardware e se sim, se puderes explorar um bocadinho mais 
isso… 
ENTREVISTADO – Sim… Sim… Já usei, eu comecei pelo software só, porque o 
hardware para conseguires ter os meios… O hardware que usei para produzir, para 
compor, foi o computador… não deixa de ser hardware… não é? Mas se estivermos a 
falar de um compressor, se estivermos a falar de um reverb físico, hardware puro… não. 
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Não utilizava nada disso… já utilizei, já vi como se utiliza, percebo como se utiliza mas 
não fez parte da minha, da minha formação inicial estar a ter um compressor, ler o manual 
e perceber como funcionava, foi tudo a nível de software. Acabas por mexer mas estás a 
mexer no software. 
ENTREVISTADOR – O que pensas relativamente à utilização da tecnologia e em 
particular, mais da questão do software no processo de criação, produção e da 
performance musical também, que acaba por ser um elemento que ainda não falamos 
tanto, da parte da performance… 
ENTREVISTADO – A resposta para isso, a meu ver, é que independentemente se és… 
porque sabemos que há duas fações normalmente… há dois extremos e ainda há pessoal 
que fica no meio, que parece-me ser o mais razoável, que é independentemente de usares 
muito software ou muito hardware. Para fazeres música, o que interessa é o produto final, 
a qualidade do produto final. Claro que o hardware ou o software, especialmente o 
hardware, pode dar um toque diferente, por causa daquele compressor a válvulas ou 
daquele reverb que toda a gente conhece ou aquele amplificador de guitarra que toda a 
gente conhece aquele som característico, sem dúvida… Mas no processo de criação da 
música, tu podes ter isso tudo e fazer uma música má. Outra pessoa pode ter só software 
e fazer uma música muito boa e vice-versa. Então o que eu acho disso é que não deve 
haver fundamentalismo cada um deve utilizar aquilo que se sente mais confortável e que 
sabe que vai resultar com ele e que lhe vai permitir fazer uma boa música no final. Agora 
independentemente de ser software ou hardware depois depende. Queres ter uma 
caraterística diferente na tua música, com um equipamento específico de hardware tu vais 
conseguir ir buscar isso, se bem que hoje emula-se muito bem, mas dizem que nunca é 
igual porque o Hardware é diferente, e eu acredito que seja embora não tenha muita 
experiencia a esse nível. Mas o que eu acredito é que independentemente do que fazes, 
uma coisa ou outra, no meu caso poderia fazer… não utilizo muito hardware, porque é 
um dispêndio que tu tens e utilizo o mais o software. Também acaba por ser um dispêndio, 
mas é menor. Mas acho que as pessoas devem ir buscar o melhor dos dois mundos e 
preocuparem-se principalmente em fazerem boa música.  
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ENTREVISTADOR – Acabaste por tocar um pouco nisso, mas de qualquer das formas, 
se quiseres elaborar mais um pouco ou colocares mais em oposição aquilo que consideras 
serem os aspetos positivos e negativos da utilização do uso de software, se é que vês 
alguns… 
ENTREVISTADO – Sendo muito sincero… O mais negativo do software é o seguinte. 
Todos sabemos que o software acaba por ter um custo um pouco menor e que acaba por 
muitas vezes os maios de acesso ao software serem muito mais fáceis do que ao hardware. 
Então imaginemos, tu compras um compressor, físico. Tu deste 2000€, ou um valor 
qualquer, vais ter o compressor em casa, vais ligar e dizes assim, eu comprei este 
compressor, agora vou ler o manual todo, porque isto foi um investimento, eu tenho que 
saber como isto se utiliza, eu tenho de rentabilizar isto. Vais ler, vais aprender e saber 
mais sobre o compressor, sobre o processo de compressão. Enquanto no software não é 
bem assim, consegues ter acesso a muitos equipamentos de software, muitos meios para 
compressores e reverbs e isto e aquilo e o que acontece é que acabas por banalizar aquilo. 
Vês muitos botões, não percebes muito bem… isto é muito complicado e passas para 
outro, ou passas para os nativos que vêm com o programa que usas para produzir e o que 
acontece é que acabas por banalizar. Acho que esse é o principal defeito. Depois temos 
os que não domino tanto, mas sei que há, que é o hardware, algum hardware, nem todo, 
realmente pauta pela diferença, por ser melhor, porque nunca… e depois… nunca vai ser 
igual ao software e isso eu consigo sentir perfeitamente. Ainda hoje imaginava esta 
situação, estava a olhar para a minha musica e a imaginar, aquelas mesas de mistura, que 
do ponto de vista têm vários parâmetros, varias frequências e tu estás ali a ouvir uma 
tarola, um bombo, um piano e estás a equalizar e a sentires com a tua mão, vou dar um 
bocadinho mais aqui ou ali… é diferente… a parte tátil, de tu sentires… aqui precisa de 
mais ali precisa de menos. É diferente tu estares em conexão com o computador. 
ENTREVISTADOR – E acabas por nem sempre teres uma representação visual em 
tempo real à tua frente no material analógico em comparação ao software… 
ENTREVISTADO – Exatamente! Porque a representação visual, por exemplo do 
computador, de um equalizador, tu olhas para aquela imagem, e quer queiras quer não, 
aquela imagem vai influenciar-te em relação ao que tu lhe vais fazer, na equalização. E 
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eu nunca passei por um processo… Estou a falar sem ter passado por um processo onde 
não tinha nada visual à minha frente, onde só existe som. O que quero acreditar é que 
pessoal mais velho, que não teve tanto acesso a este software e que tem agora mas que 
prefere o hardware, do meu ponto de vista devem ser muito mais hábeis e mais 
competentes a conseguir ouvir um som e senti-lo. Sentir onde vão ter que mexer, e ao 
mexer como é que o som se está a modificar, enquanto outro pessoal fica mais preso e 
escravo da imagem. Esta frequência aqui… vou cortar nos graves… Percebes o que quero 
dizer? Nesse sentido… 
ENTREVISTADOR – O que é que… Consideras que a utilização da tecnologia acaba 
por ter, por si mesma, só pelo simples facto de teres essa utilização de tecnologia numa 
obra… se vai influenciar a qualidade dessa mesma obra… 
ENTREVISTADO – A qualidade… A qualidade… Se calhar a qualidade não é a melhor 
palavra. Acho que vai influenciar diretamente o ADN da própria obra, porque hoje em 
dia pelas opções que tu tens, tu consegues colocar coisas na musica que depois ficas refém 
dela se não tiveres tecnologia em palco, não há instrumento nenhum que te vá dar aquilo 
igualzinho. Acho que é mais nesse sentido. A qualidade pode ser para melhor ou para 
pior, depois é uma questão subjetiva de gosto.  
ENTREVISTADOR – No fundo acabas por ir para uma questão ou por ver a tecnologia 
mais como uma ferramenta… 
ENTREVISTADO – Neutral… Não acho que seja bom nem mau, é uma ferramenta a 
tecnologia. Claro que se vais falar com uma pessoa, que gosta de Jazz, gosta de jazz, 
adora jazz. E vais desafiar um produtor a produzir uma música de Jazz só com meios de 
software… porque hoje tudo existe emulado… tudo. Depois se apresentares essa música 
e fazes outra exatamente igual em estúdio. O que vai acontecer? Esse individuo poderá 
conseguir diferenciar o que foi feito como. Se for um ouvinte banal… ou melhor… casual, 
se calhar é tão similar que não vai conseguir perceber. Mas acredito que o especialista vai 
perceber. E aí é que está a diferença. Aí é que vais tocar no ponto, do ser bom ou ser mau. 
Eu acho que é uma ferramenta e podemos tirar grandes benefícios dessa ferramenta.  
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ENTREVISTADOR – Se quiseres elaborar um bocadinho… porque já falaste disso… 
De que forma é que achas que as tecnologias, no campo da criação musical, facilitam as 
tarefas ou substituem outras ferramentas… 
ENTREVISTADO – O que acontece hoje em dia. Tu sem teres um estúdio com uma 
bateria, com 10 ou 20 guitarras diferentes, uma fender ou uma Gibson outra não sei quê… 
sem baixos… tu hoje consegues ter isso tudo dentro do teu computador. Basta teres uns 
monitores e uma sala minimamente bem tratada do ponto de vista acústico e já consegues 
fazer uma coisa de muito boa qualidade, que se calhar não conseguias nos anos 80 por 
exemplo com um estúdio todo XPTO. Isso é verdade. Acho que desse ponto de vista é 
benéfico. O que eu acho benéfico e muito benéfico com o aparecimento da tecnologia é 
que hoje falasse muito disso. Hoje não há aquela frase do “ah eu até sou bom mas não há 
ninguém que pegue em mim…” isso não existe. Hoje em dia tu tens tudo para poderes 
fazer as coisas. Tens tudo. E tens tudo para as divulgar. Tens o Youtube tens o Facebook 
tens… tu tens tudo para divulgar o teu trabalho e tens um estúdio dentro do computador. 
Nunca vai ser igual, concordo. Mas para fazeres um bom trabalho tu consegues dessa 
forma. 
ENTREVISTADOR – Como concebes a prática da criação musical em Portugal? 
ENTREVISTADO – Como é que concebo a prática da criação… O que acho é que nos 
últimos… não sei… 10 anos… em especial a música portuguesa teve um grande boom. 
No que diz respeito ao aparecimento de artistas, muito por causa destas coisas do Youtube 
e não só. Finalmente viram-se resultados dos Ídolos e The Voice desta vida que mudaram 
um bocadinho a forma como abordavam os próprios programas e acabaram por trazer 
pessoas ca para fora… o Diogo Piçarra e muita gente… eu não conheço todos… lembrei-
me desse agora. Eu acho que não é que tenha aumentado a qualidade de… acho que 
começaram a aparecer mais porque foi possível conhece-los e acho que hoje em dia a 
prática, como mencionas-te é maior e existe muita qualidade. Há sempre coisas más, 
sempre houve e vai continuar a haver. Mas há muita qualidade e sendo uma pergunta tão 
vaga a nível da criação acho que acabou por surgir estilos que não estavam tão em voga 
como é o caso do hip hop em Portugal que era algo bastante underground e agora com 
este boom está sempre a dar na rádio, veio-se afirmar. A criação a este nível lá está, tem 
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coisas boas e coisas más, eu não gosto mas sei diferenciar o que tem valor e o que não 
tem. 
ENTREVISTADOR – Chegas ao final da criação de uma obra, uma música, uma 
produção… Depois o que é que acontece a essa obra que acabas de produzir… Qual é o 
caminho natural a fazeres depois de teres finalizado esse processo… 
ENTREVISTADO – Quando se acaba uma obra, no caso da eletrónica. O que é que tu 
podes fazer? Hoje em dia há muitas coisas. O normal é encontras uma editora para a tua 
obra contactas e tentas perceber se estão disponíveis para ouvirem a tua obra e se têm 
interesse em assinar essa mesma obra e fazer um contrato contigo para comercializar essa 
obra. A partir dai quando encontras uma editora que seja do teu agrado e que a tua obra 
seja do agrado deles acabas por comercializar e dar a conhecer a obra através desses 
meios. Mas hoje em dia tens outras formas, se quiseres podes faze-lo. Acho que depende 
muito do que tu achares, como ei de dizer… o que a música significa para ti ou o que é 
que tu queres que a tua música signifique para os outros. Imagina, podes fazer esse 
caminho, mas já sabemos que é muito complicado mesmo que a música tenham muita 
qualidade, é muito complicado conseguires chegar a uma boa editora e conseguires 
assinar a música. 
ENTREVISTADOR – A que achas que isso se deve? Para tentar explorar… 
ENTREVISTADO – Da abundancia… 
ENTREVISTADOR – Pergunto porque falas-te há bocadinho de já não existir muito a 
desculpa do já ninguém pega em mim, mas por outro lado… 
ENTREVISTADO – É a abundancia… O que é que acontece, as pessoas não são nem 
más pessoas nem estúpidas. Quem está do outro lado das editoras. Mas imagina o que é 
queres ter uma editora onde criaste um e-mail que é demo arroba qualquer coisa ponto 
PT, e tu crias aquele e-mail para receber demos. Amanha chegas lá e tens mil demos para 
ouvir. Vai ser complicado, não vais conseguir ouvir tudo e muita da demo que vai lá parar 
não tem qualidade e acabas descrente quanto aquilo. É isto que acontece, é isto que eu 
acredito que acontece, porque há muita demo de muita gente que imagina no meu caso, e 
contra mim falo, tenho telhados de vidro, foi assim que comecei. Começas a produzir, 
não percebes nada ou quase nada do software, chegas ao ponto que sabes meter um bombo 
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e uma tarola e já achas que és produtor e mandas a música. Estou a ser extremista… Mas 
as pessoas metem para lá umas coisas, tudo mal misturado tudo sem master tudo 
comprimido sem saberem o que é um compressor e a pessoa que está do outro lado ouve 
aquilo, abre assusta-se e pensa o que é que eu estou aqui a fazer com isto tudo quando 
tenho artistas de renome que querem assinar aqui, que eu posso assinar com eles e depois 
fica difícil de entrar, por essa abundancia. Depois tens outra coisa também… Já vi artistas 
a conseguirem isto que é. Não fazes isto, crias a tua música porque gostas da tua música 
e dizes eu vou criar eu gosto e sei que tem qualidade e então crias um canal de youtube 
por exemplo e pões lá a música e por baixo um link “free download” e toda a gente pode 
fazer download e até um link de soundcloud se quiserem ouvir lá, fazerem download e 
tal… Se aquilo for bom, eu quero acreditar, porque já vi acontecer…. Um dos maiores 
DJ’s que há hoje em dia, é um sueco, que ele fazia o quê? Pegava em músicas conhecidas, 
samplava uns bits, uns bocadinhos da música e fazia um remix daquilo, com qualidade. 
Aquelas musicas mais lounge e o pessoal gostava de ouvir aquilo no carro e começou a 
ficar famoso até que as editoras começaram a entrar em contacto com ele. “És bom queres 
fazer isto aqui?” E ele subiu assim. É um outro meio. Lá está mas eu concordo, há aqui 
uma coisa que é essencial, se tiveres muita qualidade, tu consegues lá chegar na mesma, 
porque a abundancia pressupõe inúmeros e inúmeros trabalhos de fraca qualidade, se 
fores muito bom chegas lá na mesma, pode demorar mais tempo e tens que… é a parte 
difícil.  
ENTREVISTADOR – Isto leva-me a outa questão, que é, como é que vês, ou melhor 
como é que recebes depois o feedback, ou quais são as tuas formas de acesso ao feedback 
das obras que produzes… Imaginando o processo normal de acabares uma obra, qual é o 
percurso, ou quais as formas que utilizas para receberes esse feedback. Esse feedback é 
natural e chega-te ou tu procuras obter esse feedback? 
ENTREVISTADO – É muito complicado… Porquê? Tu a primeira coisa que fazes é 
mostrar a música aos teus amigos, e o problema aqui é que eles são teus amigos. Então 
nunca… tu sabes que no fundo por muito que peças nunca vais ter uma opinião genuína, 
a dizerem gosto, gosto menos… podes ter de algumas pessoas mas de outras não… não 
vão estar nem aí, não vão estar a criar um conflito por causa daquilo, ou um conflito na 
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cabeça delas. No ponto de vista das editoras, se tu assinas… a minha experiencia é que 
se assinas com uma editora de baixo nível. No fundo a editora é alguém que criou e quer 
fazer um bom trabalho e quer assinar músicas e não está muito atenta… Estou a falar de 
baixo nível, não estão atentos à qualidade da tua música… Isso já me aconteceu. Já fiz 
músicas que agora vejo que eram miseráveis e foram assinadas por uma editora que agora 
já não existe. Já não existe há muitos anos. E eles não tinham critério nenhum, na minha 
ideia o que aconteceu ali é que eles nem que vendessem umas copiazinhas depois de tirar 
o dinheiro… porque nunca recebi nada daquilo também, isso é outro ponto. Mas 
feedback, através dos amigos e acredito que se fores uma pessoa com musica boa e mais 
conhecido, porque às vezes anda aí muita… Isto é como os jogadores de futebol, é igual 
à música, é igualzinho ao jogador de futebol. Há muito jogador de segunda liga e segunda 
B que jogava fácil na primeira, mas se não tem o empresário certo então nunca vai jogar. 
A música é igual, à muita música que assina por editoras menos boas, ou menos 
reconhecidas que não tem visibilidade e depois o que acontece é que aquilo não… 
realmente… acabam por não ser conhecidos e não chegam lá… 
ENTREVISTADOR – Como concebes o momento da produção e criação, mais 
individual, mais colaborativo? Ou… 
ENTREVISTADO – Depende do projeto, porque estás a falar de música e estás a falar 
de uma música muito específica no meu caso que é a eletrónica que é feita no computador 
que é um momento muito individual, se for colaborativo já é diferente, uma pessoa faz 
uma coisa depois mostra ao outro, depois juntam-se as duas partes. Mas é muito 
individual, é muito individual mesmo. 
ENTREVISTADOR – Então é um processo colaborativo neste caso específico… um 
processo colaborativo individual, que se torna colaborativo mediado pela tecnologia. 
ENTREVISTADO – Exatamente! Sempre pela tecnologia, uma pasta de Dropbox com 
tudo lá dentro e tal, olha eu adicionei mais uma coisa ao projeto, vai ouvir… É muito 
deste género. 
ENTREVISTADOR – Relativamente ao consumo…. Em que circunstancias do 
quotidiano é que consomes música? 
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ENTREVISTADO – Eu estou sempre a ouvir música, ouço em casa, no carro sempre a 
ouvir música, tenho sempre os meus álbuns, a minha pen, estou sempre a ouvir coisas 
diferentes, coisas novas, sempre a tentar descobrir porque há tanta música, e é ai que 
consumo mais música. Às vezes a treinar também, a treinar, alguma música com 
headphones… 
ENTREVISTADOR – E já agora, consomes a tua própria música também, ou acabas 
por não o fazer tanto… 
ENTREVISTADO – Tenho que ser sincero… Eu já não música, no sentido de ter algo 
acabado e final há algum tempo, mas isso é uma coisa que se calhar é da minha 
personalidade que é eu faço a minha música e faço até ao ponto que está no ponto e não 
sei se acontece às outras pessoas que fazem música, que é depois de ouvir aquilo tantas 
vezes, tantas vezes, tu conheces tudo ao pormenor, tu conheces a música ao milímetro, 
cada curva da música tu conheces. Conheces aquilo tudo… Que depois sinceramente na 
minha ótica já não a quero ouvir, está ali, acabei, está feito. E depois, pela minha forma 
de ser um bocado perfecionista, se for ouvir mais vezes a música vou começar a achar 
que deixei escapar isto ou aquilo devia estar mais alto e aquilo devia estar mais baixo ou 
devia ser outro som… então mais vale não ouvir. 
ENTREVISTADOR – Costumas ouvir a música enquanto realizas outras tarefas ou 
também tens outros momentos em que reservas só para ouvir musica sem mais tarefas 
secundárias? 
ENTREVISTADO – Isso é curioso, eu só ouço música a fazer outras coisas, não reservo 
propriamente momentos para estar quieto imaginemos deitado ou sentado a ouvir música. 
Eu ouço música sempre que estou a fazer alguma coisa. O que acontece é que às vezes 
gosto tanto da música que me leva a deixar de estar a fazer o que estava inicialmente a 
fazer e já estou é a cantar ou tentar cantar a música ou a cantarolar e até me esqueço do 
que estou a fazer. Mas é curioso que nunca ou é raro os momentos, acontece por vezes, 
mas… 
ENTREVISTADOR – Já pensaste numa razão para isso acontecer? 
ENTREVISTADO – Acho que se devem muito à nossa geração multitasking. Acho que 
hoje em dia ninguém está só a comer. Ou ninguém está só a ouvir música, ou ninguém 
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está só a conversar. Está a conversar a mexer no telemóvel ou se está a comer está a ver 
o insta, ou se está a ouvir música está a arrumar uns papeis que estão em cima da 
secretária. Multitasking acho que faz parte da nossa sociedade… 
ENTREVISTADOR – Mas achas que se perde, por exemplo ao nível da análise do 
pormenor, do detalhe, quando estás a fazer isso? 
ENTREVISTADO – Claro… Claro… principalmente nos homens que só fazem uma 
coisa de cada vez, mas claro que se perde. Mas o que acontece é que acho que depende 
dos dias e dos estados em que estás. Eu por exemplo… eu esqueci-me, agora não tenho 
feito tanto, o que fazia muitas vezes era colocar música mais chillout e coisas do género 
quando me virava para o lado para adormecer, num volume muito baixinho e aí sim ouvia 
cada detalhe da música. Gostava do detalhe e acabava eventualmente por adormecer 
assim. Mas era só musica chillout e antes de dormir. 
ENTREVISTADOR – Que estilos de música é que ouves mais e já agora, dentro desses 
estilos, se quiseres enumerar mais estilos… 
ENTREVISTADO – Eletrónica neste momento o que ouço mais é tecno. E já nem ouço 
muita eletrónica, é curioso. Estou a produzir, fui a um festival há pouco tempo, ao neopop, 
mas não… em casa agora, às vezes gosto de ir ao top 10, ver como estão os estilos, se 
ainda estamos no mesmo subestilo a reinar ou não, mas é curioso eu ouvir, ouvir, no 
carro… vais ao meu carro e eu só tenho rock alternativo especialmente… Techno The 
last shadow puppets, tenho Nothing But Thieves, mais velhos, os Red Hot, tenho Artic 
Monkeys. Eu ando muito numa de rock alternativo. Acaba por ser um pouco por fases. 
Eu tanto ando numa de rock alternativo como de um momento para o outro estou em casa 
e dependendo do meu estado mental, posso meter uma quizomba. Não é uma coisa… é 
muito diferenciado tu ouvires uma quizomba ou um rock alternativo ou uma musica 
chillout ou uma musica eletrónica. Acho que é aí que o pessoal tem dificuldade em 
perceber e aceitar as diferenças que uma pessoa… que uma pessoa possa no mesmo dia 
ouvir Quizomba e Jazz. Porque também me acontece… Acho que as pessoas tem é de 
perceber… e é muito difícil imaginar que se goste de uma música de Tony Carreira, acho 
que o que temos de perceber é que não se trata sempre de comparar as músicas, ou a 
musicalidade… Os estados mentais de cada uma das músicas ou o que a pessoa sente a 
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ouvir cada uma das músicas, porque estar a ouvir um tecno agressivo ou estar a ouvir um 
jazz ou uma quizomba que não tem nada a ver, em termos da musica não tem nada a ver, 
mas não é isso que está em questão é o estado mental, é o que a pessoa sente, é o que ela 
quer sentir. Há dias e dias, há dias que gostas de ouvir uma coisa e dias que não e vais 
ouvir outra. 
ENTREVISTADOR – Consideras que existe uma relação entre a música que consomes 
e a que crias, ainda que consumas, e como tu já disseste, consumas musica muito 
diferente, ou… Por exemplo a música que ouves que não é eletrónica acaba por 
influenciar a musica eletrónica que… 
ENTREVISTADO – Vou-te ser sincero. Não transparece tanto porque não tenho 
competências musicais a esse nível. Se tivesse acho que iria transparecer e muito. Por 
exemplo eu estou a falar do ponto de vista consciente, eu não sei se do ponto de vista 
inconsciente se ouvires uma coisa e outra eu conseguirei fazer ligações. Mas eu penso 
que… acho que não. Se bem que alguns pads ou algumas coisas consegues ir buscar 
algumas coisas do que eu ouço mas acho que não transparece mais, que era algo que eu 
gostaria de fazer, um cruzamento, não do ponto de vista, como ei de dizer, do ponto de 
vista estanque. Não vou meter uma guitarra assim eu vou meter uma assim também. Mas 
do ponto de vista sentimental, passar esta mensagem nesta música com um género muito 
diferente. Acho que isso faz sentido e se calhar em algum ponto talvez consiga, mas se 
calhar são influências de coisas que não tem nada a ver com música eletrónica. 
ENTREVISTADOR – Muito obrigado. 
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Anexo 6 – Grelha de análise: Entrevista 1 
 
Grelha de análise – Entrevista 1 (Entrevistado A) 
 
Categoria de análise Síntese do conteúdo Excertos das entrevistas 
Caraterização dos 
entrevistados 
(Idade/Profissão/Formação 
escolar/académica) 
O entrevistado tem 37 
Anos, é técnico comercial, 
tem o curso tecnológico de 
gestão de empresas e 
programação de 
computadores. 
“37” 
“Técnico Comercial.” 
“Formação escolar é o 12º 
ano, sendo que do 10º ao 
12º, foi um curso 
profissional de gestão de 
empresas e programação, 
programação de 
computadores.“ 
Percurso Musical Vários contextos de 
aprendizagem formal. 
Passou por aulas privadas, 
escola de música, a escola 
de jazz e o conservatório. 
A sua formação ao nível 
de instrumentos foi sempre 
direcionada para a 
guitarra. 
“É o conservatório. Tens 
sempre a componente 
teórica e a prática. A 
formação musical teórica é 
o 5º grau, que era o 
mínimo exigível para eu 
conseguir acabar o 
instrumento no 8º, ou seja, 
tu só consegues passar o 5º 
grau, que é tipo uma prova 
global do 9º ano, em que 
tens que ter no mínimo o 
5º grau para… Se queres ir 
para o 6º grau de guitarra 
tens de ter 
obrigatoriamente o 5º grau 
de formação musical. Por 
isso é que na altura fiz os 3 
graus todos em um ano, 
para poder ficar mais 
próximo no nível de 
exigência prático daquilo 
que eu ia fazer, ou seja, o 
6º, 7.o e o 8º grau.“ 
Tipos de 
competências/atividades 
musicais 
Guitarrista, compositor, 
letrista e professor de 
guitarra. 
“É a guitarra, basicamente 
é a guitarra, não tenho 
coragem de dizer mais 
nenhum. A escala do baixo 
é igual, mas eu não sei 
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tocar baixo. Acho que 
cada instrumento tem a sua 
complexidade e uma coisa 
é fazer uma brincadeira e 
até desenrascar alguma 
coisa. Daí até dizer-se que 
sabes tocar outro 
instrumento é um passo 
completamente diferente.” 
 
“(…) depois também à 
conta aqui da escola de 
música, comecei a pensar 
se o que eu sabia, se 
chegaria, se seria 
suficiente para ensinar a 
outros. Achei sempre que 
não e como a minha 
resposta interior era não, 
então optei por fazer as 
coisas como devia ser e fui 
fazer o conservatório, 
também acidentado porque 
não fiz um grau por ano, 
fiz acumulações, mas fiz o 
conservatório.” 
Utilização da tecnologia Utiliza pouca tecnologia. 
Considera que poderia 
usar mais não usa apenas 
porque não sabe. 
“É assim, os meios 
tecnológicos ao mínimo 
possível porque eu quando 
comecei a tocar, e mesmo 
as primeiras bandas que 
tive. Nós não tínhamos 
meios nenhuns à 
disposição. Quando digo 
nenhuns era mesmo 
nenhuns. Os 
amplificadores não davam 
para guardar coisas nem 
por a tocar em loop para 
criares em cima daquilo. 
Essa opção não existia, 
existia um sítio onde nós 
nos encontrávamos, a 
banda, tocávamos e íamos 
arranjando coisas 
 134 
diferentes e indo 
compondo assim e depois 
reproduzíamos numa sala 
de ensaios. Só 
começávamos a usar 
tecnologia quando 
chegávamos a sala de 
ensaios e normalmente, e 
por falta de dinheiro e de 
meios porque os 
equipamentos que 
tínhamos era relativamente 
fraco, a tecnologia, quer 
dizer, era um amplificador 
ligado. Tinha distorção, 
não tinha, podias arranjar 
distorções ou não mas a 
coisa não fugia muito daí. 
Basicamente a primeira 
vez que eu gravei e ouvi e 
compunha em cima de 
outras que estavam já 
semi-gravadas ou de uma 
ideia base ou etc. foi num 
homestudio.” 
Representações sobre a 
tecnologia no âmbito da 
criação artística musical 
Gosta de alguns aspetos da 
tecnologia, nomeadamente 
através das formas em que 
esta pode agir enquanto 
complemento ao músico, 
mas não gosta do facto de 
esta em algumas tarefas 
poder substituir o músico. 
“– A minha ideia é 
contrária aquilo que eu 
pratico digamos assim. Eu 
acho que a tecnologia te 
beneficia como músico, 
como performer em muito. 
Ou seja, se tu estás a 
preparar alguma coisa que 
é suposto mostrares em 
público, para mostrares a 
alguém, acho que a coisa 
deve ter o máximo de 
qualidade possível. Se tu 
conseguires mudar o teu 
som para um som quase 
perfeito, se conseguires 
utilizar tecnologia para 
disfarçar ou apagar erros, 
se conseguires utilizar a 
tecnologia para a própria 
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sonoridade ser mais 
quente, ser menos quente, 
ser aquilo que tu pretendes 
na realidade, mas que só 
com um amplificador, só 
com 2 ou 3 botões como 
antigamente, não 
conseguias, eu acho que é 
algo que beneficia em 
muito o músico. A minha 
pena e é por limitação 
minha, não de ideias 
mas… eu nunca tive, a 
realidade é essa, eu não 
utilizo mais tecnologia, 
mesmo a nível de 
composição e etc. porque 
não sei, não porque não 
gostasse, são coisas 
diferentes.” 
 
“Se tiveres uma coisa 
gigantesca, megalómana e 
que percebes que o homem 
em si ou um conjunto de 
pessoas não conseguem 
sem tecnologia 
proporcionar um 
espetáculo à proporção da 
megalomania que se 
pretende, então eu acho 
que sim, a tecnologia é 
uma coisa que deve ser 
integrada e cada vez mais 
nos espetáculos. Quando 
ofereces um espetáculo, é 
mesmo isso, é um 
espetáculo e não oferecer 
uma música. Uma música 
é para ofereceres aos teus 
amigos, quando passas 
para um conjunto de 
pessoas já considerável, 
passas para a dimensão de 
um espetáculo. Em que é 
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que eu não concordo com 
a tecnologia, quando a 
tecnologia, no processo de 
criação substitui o 
homem.” 
 
“Quando deixas de ser 
músico, quando deixas de 
ser criativo e pões um 
computador a trabalhar por 
ti, ou seja, quando tu 
queres fazer alguma coisa 
e não consegues e pura e 
simplesmente chegas a um 
computador... A nível de 
andamento, uma peça 
muito rápida que tu não 
consegues tocar e é a ideia 
fácil de… Ok, também não 
preciso porque posso tocar 
isto dez vezes mais lento, 
chego ao computador e 
coloco aquilo dez vezes 
mais rápido. Quando a 
tecnologia substitui o 
homem eu acho 
contraproducente, porque 
para todos os efeitos deve 
haver brio naquilo que se 
faz e acho que quem cria 
na música, deve saber 
aquilo que faz e deve criar 
dentro daquilo que é 
capaz, como 
complemento, a tecnologia 
sim, como substituição do 
próprio músico não.” 
 
“Por exemplo várias 
simulações de 
amplificadores no 
computador. Os teclados 
também sofreram 
alterações e evoluções, vão 
sendo capazes de 
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armazenar mais e ter 
capacidade de gerar mais e 
mais sons, mais coisas… 
Os amplificadores de 
guitarra funcionam da 
mesma maneira. Tu às 
vezes tens vários 
amplificadores da mesma 
marca em que a mesma 
linha tem não sei quantos 
modelos. Isso é bom, 
porque alguém olhou para 
uma peça e melhorou-a, da 
primeira para a segunda, 
da segunda para a terceira 
e por aí fora. Isso é bom, 
mas sempre num contexto 
de tecnologia como 
complemento.” 
Caraterização dos 
consumos 
Consome mais estilos, 
essencialmente inseridos 
mos grandes grupos, 
musica Clássica e Rock. 
Dentro do Rock, acaba por 
ouvir também bastantes 
coisas de vários estilos. 
“Eu a questão dos estilos é 
um bocado confuso porque 
eu quando comecei a ir 
antigamente não havia 
propriamente internet, com 
tudo lá, e onde é só sacar e 
ouvir, eu quando comecei 
a ir comprar CD’s de 
música tu entravas num 
corredor e aquilo tinha 
quatro estilos ou cinco. 
Hoje em dias entras num 
corredor da FNAC por 
exemplo e tens trinta 
estilos e fusões de estilos e 
isso torna a coisa bem 
mais complicada e eu não 
consigo discernir as coisas 
assim. Não consigo 
associar tipo uma banda a 
um estilo. Não consigo, 
sinceramente não consigo 
faze-lo. O que é que eu 
consumo… Musica 
clássica, pela guitarra, que 
ouço bastante, aquilo que 
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as pessoas chamam 
normalmente progressivo e 
vou utilizar esses termos e 
associo bandas, porque 
senão não consigo, por 
exemplo Dream Theaters e 
companhias limitadas. 
Consigo ouvir algumas 
coisas de heavy Metal, 
coisas mais antigas, power 
metal’s, hard rock’s, por 
aí.” 
Circunstâncias/modo de 
consumo 
Consome sempre enquanto 
realiza outras tarefas. 
Atribui essa situação à 
natureza da sociedade em 
que vivemos e das 
imposições por ela 
colocada. Considera 
também que esta forma de 
consumo representa perdas 
ao nível da atenção ao 
detalhe das obras. Tem 
dificuldade em definir e 
identificar os estilos a que 
diferentes bandas 
pertencem. 
“Hoje em dia, tendo em 
conta a sociedade e o tipo 
de sociedade em que 
estamos. Onde é que eu 
ouço música? No carro e 
no trabalho, volta e meia 
quando me quero isolar 
um pouco mais, ou 
concentrar-me um pouco 
mais, coloco uns fones nos 
ouvidos, uma setlist no 
computador e basicamente 
são esses dois momentos 
que tenho para consumir 
música em tempos 
consumia música de outras 
formas, porque ia sair com 
pessoal, principalmente 
antes de casar e antes mais 
de ter um filho, conseguia 
ter mais momentos de me 
sentar e por um concerto 
na televisão ou no 
computador e estar a ver 
em casa. Isso eu já não 
consigo fazer. 
Basicamente é isso, no 
carro e no trabalho.” 
 
“Eu acho que nunca 
consegui fazer isso. Só 
apenas e só, se viesse a 
parte visual junto. Ou seja 
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se estiver a ver um 
concerto, eu estou apenas 
e só a ver o concerto. Se 
estiver a andar de carro, 
estou a conduzir, 
provavelmente com mais 
pessoas, ou sozinho mas 
vou com outras coisas na 
cabeça e gosto de ouvir 
música alto porque tenho 
uma perceção melhor da 
música, mas não é a única 
coisa em que estou a 
pensar. No trabalho 
também se estou a 
trabalhar, como é obvio 
não é a única coisa, nem 
de perto nem de longe que 
eu estou a fazer.” 
 
“Há. É a sociedade em que 
tu estás que não te permite. 
Ou seja, se eu vou de 
carro, se eu estou a 
desempenhara as minhas 
funções como comercial, a 
minha profissão não me 
deixa ter esse momento só 
para ouvir música porque 
estou constantemente a ser 
encharcado com 
informação, ou estou a 
pensar para onde vou, nas 
funções que vou ter de 
desempenhar, numa 
hipotética reunião ou 
visita, ou no que for. Ou 
estou a receber chamadas 
de telemóvel com assuntos 
que interferem, ou seja 
nunca é uma audição 
continua. Está 
constantemente 
interrompida. Dentro do 
trabalho é mais que obvio 
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que estou a trabalhar e 
estou a ouvir musica como 
complemento e não como 
atividade principal. Há 
noite, pura e simplesmente 
não consigo, quer questões 
de ruido, quer pelo 
cansaço, quer por causa do 
meu filho.” 
Influência do consumo 
sobre a criação musical 
Considera a existência de 
uma influência que não é 
passível de ser contornada. 
Pensa que intuitivamente é 
natural tentar fugir das 
influências mas elas 
acabam por exercer 
influência de qualquer das 
formas. 
“Toda. Tu és aquilo que 
ouves. Tu a nível de 
criação se nunca ouviste 
música clássica na tua 
vida… um bebé nasce 
nunca ouviu musica 
clássica na vida, aprende a 
tocar um instrumento num 
estilo qualquer super 
pesado, se bem que às 
vezes esses estilos super 
pesados têm mais clássico 
que aquilo que se imagina, 
mas, um miúdo cresceu a 
beber água, percebes? Se 
lhe perguntares com é o 
sabor do vinho ele não 
sabe, nunca lhe foi dado a 
provar percebes? Portanto, 
tu és aquilo que ouves e és 
a mistura de tudo o que 
ouves. Normalmente as 
pessoas mais criativas são 
pessoas que absorvem o 
maior número de estilos, o 
que acaba por lhes dar 
mais versatilidade. Para 
pessoas que sejam mais 
limitadas, ao nível de 
gosto e eu considero-me 
uma dessas pessoas mais 
limitadas, não conseguem 
as vezes criar para outro 
tipo de contextos 
precisamente porque não 
estão habituados a 
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consumir aquele tipo de 
música. Alguém que crie 
no reggae e ouve muito 
reggae e soul e não sei 
quê, alguém que crie no 
clássico e que vive só do 
clássico, porque o clássico 
é o mais cru possível e 
depois há muitos estilos 
que acabam por ser um 
bocado fusões de estilos. 
Lá está, tens bandas de 
música mais pesada que 
vais ver a formação deles e 
é toda clássica e depois 
chega a um momento da 
vida deles e chega de ser 
clássica e acabaram o 
circuito de clássico e 
passam para… ok eu agora 
vou explorar coisas 
diferentes, vou ouvir 
coisas novas, estou farto 
daquilo que ouço, porque 
acontece esse cansaço. 
Acho que aconteceu 
comigo e acontece com 
toda a gente que é epah 
passou esta música na 
rádio e isto tem a mesma 
sequência de acordes que 
não sei quê. Mesmo no 
processo criativo, tu podes 
correr o risco de fazer 
qualquer coisa muito 
parecido com alguma 
coisa que existe, mas na 
realidade o que estás a 
fazer é tentar fugir, ou 
seja, tu sabes que a seguir 
um dó vem um sol 
normalmente e vais de um 
dó para um lá por 
exemplo. Só para tentar 
criar e não cair no erro de 
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ir para qualquer coisa que 
já foi criada. É claro que 
algumas vezes resulta e 
outras não resultará tão 
bem, mas a ideia que eu 
tenho é precisamente essa 
tu és aquilo que ouves.” 
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Anexo 7 – Grelha de análise: Entrevista 2 
 
Grelha de análise – Entrevista 2 (Entrevistado B) 
 
Categoria de análise Síntese do conteúdo Excertos das entrevistas 
Caraterização dos 
entrevistados 
(Idade/Profissão/Formação 
escolar/académica) 
30 Anos 
Personal Trainer 
Licenciado em Ciências do 
Desporto e Pós graduação 
em medicina Desportiva 
“30” 
“Sou personal trainer.” 
“Licenciatura em Ciências 
do Desporto, uma pós 
graduação depois em 
Reabilitação e Medicina 
Desportiva.” 
Formação Musical Sem formação formal, 
marcado pelo 
autodidatismo. 
“Oficial… nenhuma só 
mesmo por autodidatismo” 
Tipos de 
competências/atividades 
musicais 
Algumas noções de 
guitarra e piano. 
Compositor e produtor. 
“Eu tocar, tocar… Sei dar 
uns acordes, sei como se 
toca, sei como se toca 
piano também, sei dar 
acordes no piano, ou no 
órgão, agora não sei tocar, 
não consigo tocar uma 
música completa. Sei 
como se toca, e sei como 
construir. É mais como 
produtor do que 
propriamente como 
executante. Mais no ramo 
da eletrónica sempre.” 
Utilização da tecnologia Dependência exclusiva de 
tecnologia. Compõe e 
produz todas as suas obras 
através da utilização do 
hardware (computador) e 
software (DAW, 
instrumentos virtuais e 
efeitos) 
“Sim… Sim… Já usei, eu 
comecei pelo software só, 
porque o hardware para 
conseguires ter os meios… 
O hardware que usei para 
produzir, para compor, foi 
o computador… não deixa 
de ser hardware… não é? 
Mas se estivermos a falar 
de um compressor, se 
estivermos a falar de um 
reverb físico, hardware 
puro… não. Não utilizava 
nada disso… já utilizei, já 
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vi como se utiliza, percebo 
como se utiliza mas não 
fez parte da minha, da 
minha formação inicial 
estar a ter um compressor, 
ler o manual e perceber 
como funcionava, foi tudo 
a nível de software. 
Acabas por mexer mas 
estás a mexer no 
software.“ 
Representações sobre a 
tecnologia no âmbito da 
criação artística musical 
Existem diferenças entre 
software e hardware, mas 
considera-as cada vez 
menores. Vê a tecnologia 
tanto com pontos positivos 
como negativos. 
“Claro que o hardware ou 
o software, especialmente 
o hardware, pode dar um 
toque diferente, por causa 
daquele compressor a 
válvulas ou daquele reverb 
que toda a gente conhece 
ou aquele amplificador de 
guitarra que toda a gente 
conhece aquele som 
característico, sem 
dúvida… Mas no processo 
de criação da música, tu 
podes ter isso tudo e fazer 
uma música má. Outra 
pessoa pode ter só 
software e fazer uma 
música muito boa e vice-
versa. Então o que eu acho 
disso é que não deve haver 
fundamentalismo cada um 
deve utilizar aquilo que se 
sente mais confortável e 
que sabe que vai resultar 
com ele e que lhe vai 
permitir fazer uma boa 
música no final.” 
 
“Sendo muito sincero… O 
mais negativo do software 
é o seguinte. Todos 
sabemos que o software 
acaba por ter um custo um 
pouco menor e que acaba 
 145 
por muitas vezes os maios 
de acesso ao software 
serem muito mais fáceis 
do que ao hardware. Então 
imaginemos, tu compras 
um compressor, físico. Tu 
deste 2000€, ou um valor 
qualquer, vais ter o 
compressor em casa, vais 
ligar e dizes assim, eu 
comprei este compressor, 
agora vou ler o manual 
todo, porque isto foi um 
investimento, eu tenho que 
saber como isto se utiliza, 
eu tenho de rentabilizar 
isto. Vais ler, vais 
aprender e saber mais 
sobre o compressor, sobre 
o processo de compressão. 
Enquanto no software não 
é bem assim, consegues ter 
acesso a muitos 
equipamentos de software, 
muitos meios para 
compressores e reverbs e 
isto e aquilo e o que 
acontece é que acabas por 
banalizar aquilo. Vês 
muitos botões, não 
percebes muito bem… isto 
é muito complicado e 
passas para outro, ou 
passas para os nativos que 
vêm com o programa que 
usas para produzir e o que 
acontece é que acabas por 
banalizar. Acho que esse é 
o principal defeito.” 
 
“Ainda hoje imaginava 
esta situação, estava a 
olhar para a minha musica 
e a imaginar, aquelas 
mesas de mistura, que do 
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ponto de vista têm vários 
parâmetros, varias 
frequências e tu estás ali a 
ouvir uma tarola, um 
bombo, um piano e estás a 
equalizar e a sentires com 
a tua mão, vou dar um 
bocadinho mais aqui ou 
ali… é diferente… a parte 
tátil, de tu sentires… aqui 
precisa de mais ali precisa 
de menos. É diferente tu 
estares em conexão com o 
computador.” 
 
“O que acontece hoje em 
dia. Tu sem teres um 
estúdio com uma bateria, 
com 10 ou 20 guitarras 
diferentes, uma fender ou 
uma Gibson outra não sei 
quê… sem baixos… tu 
hoje consegues ter isso 
tudo dentro do teu 
computador. Basta teres 
uns monitores e uma sala 
minimamente bem tratada 
do ponto de vista acústico 
e já consegues fazer uma 
coisa de muito boa 
qualidade, que se calhar 
não conseguias nos anos 
80 por exemplo com um 
estúdio todo XPTO.” 
 
“Exatamente! Sempre pela 
tecnologia, uma pasta de 
Dropbox com tudo lá 
dentro e tal, olha eu 
adicionei mais uma coisa 
ao projeto, vai ouvir… É 
muito deste género.“ 
 
Caraterização dos 
consumos 
Consumo variado, ao 
longo do tempo foi 
“Eletrónica neste momento 
o que ouço mais é tecno. E 
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estando mais associado a 
estilos de música 
eletrónica. Neste momento 
é um consumo mais 
variado. 
já nem ouço muita 
eletrónica, é curioso. Estou 
a produzir, fui a um 
festival à pouco tempo, ao 
neopop, mas não… em 
casa agora, às vezes gosto 
de ir ao top 10, ver como 
estão os estilos, se ainda 
estamos no mesmo 
subestilo a reinar ou não, 
mas é curioso eu ouvir, 
ouvir, no carro… vais ao 
meu carro e eu só tenho 
rock alternativo 
especialmente… Techno 
The last shadow puppets, 
tenho Nothing But 
Thieves, mais velhos, os 
Red Hot, tenho Artic 
Monkeys. Eu ando muito 
numa de rock alternativo. 
Acaba por ser um pouco 
por fases. Eu tanto ando 
numa de rock alternativo 
como de um momento 
para o outro estou em casa 
e dependendo do meu 
estado mental, posso meter 
uma quizomba. Não é uma 
coisa… é muito 
diferenciado tu ouvires 
uma quizomba ou um rock 
alternativo ou uma musica 
chillout ou uma musica 
eletrónica. Acho que é aí 
que o pessoal tem 
dificuldade em perceber e 
aceitar as diferenças que 
uma pessoa… que uma 
pessoa possa no mesmo 
dia ouvir Quizomba e 
Jazz. Porque também me 
acontece… Acho que as 
pessoas tem é de 
perceber… e é muito 
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difícil imaginar que se 
goste de uma música de 
Tony Carreira, acho que o 
que temos de perceber é 
que não se trata sempre de 
comparar as músicas, ou a 
musicalidade… Os estados 
mentais de cada uma das 
músicas ou o que a pessoa 
sente a ouvir cada uma das 
músicas, porque estar a 
ouvir um tecno agressivo 
ou estar a ouvir um jazz ou 
uma quizomba que não 
tem nada a ver, em termos 
da musica não tem nada a 
ver, mas não é isso que 
está em questão é o estado 
mental, é o que a pessoa 
sente, é o que ela quer 
sentir. Há dias e dias, há 
dias que gostas de ouvir 
uma coisa e dias que não e 
vais ouvir outra.” 
Circunstâncias/modo de 
consumo 
O consumo acontece quase 
sempre em simultâneo 
com uma outra tarefa. 
“Eu estou sempre a ouvir 
música, ouço em casa, no 
carro sempre a ouvir 
música, tenho sempre os 
meus álbuns, a minha pen, 
estou sempre a ouvir 
coisas diferentes, coisas 
novas, sempre a tentar 
descobrir porque há tanta 
música, e é ai que 
consumo mais música. Às 
vezes a treinar também, a 
treinar, alguma música 
com headphones…” 
 
“Isso é curioso, eu só ouço 
música a fazer outras 
coisas, não reservo 
propriamente momentos 
para estar quieto 
imaginemos deitado ou 
 149 
sentado a ouvir música. Eu 
ouço música sempre que 
estou a fazer alguma coisa. 
O que acontece é que às 
vezes gosto tanto da 
música que me leva a 
deixar de estar a fazer o 
que estava inicialmente a 
fazer e já estou é a cantar 
ou tentar cantar a música 
ou a cantarolar e até me 
esqueço do que estou a 
fazer. Mas é curioso que 
nunca ou é raro os 
momentos, acontece por 
vezes, mas…” 
 
“Acho que se devem muito 
à nossa geração 
multitasking. Acho que 
hoje em dia ninguém está 
só a comer. Ou ninguém 
está só a ouvir música, ou 
ninguém está só a 
conversar.” 
 
“Claro… Claro… 
principalmente nos 
homens que só fazem uma 
coisa de cada vez, mas 
claro que se perde. Mas o 
que acontece é que acho 
que depende dos dias e dos 
estados em que estás. Eu 
por exemplo… eu esqueci-
me, agora não tenho feito 
tanto, o que fazia muitas 
vezes era colocar música 
mais chillout e coisas do 
género quando me virava 
para o lado para 
adormecer, num volume 
muito baixinho e aí sim 
ouvia cada detalhe da 
música. Gostava do 
 150 
detalhe e acabava 
eventualmente por 
adormecer assim. Mas era 
só musica chillout e antes 
de dormir.” 
Influência do consumo 
sobre a criação musical 
Influencia limitada pelas 
suas competências 
técnicas. Expressa a 
vontade de fazer essa 
ponte entre as influências 
musicais e alguns 
elementos das suas obras. 
“Vou-te ser sincero. Não 
transparece tanto porque 
não tenho competências 
musicais a esse nível. Se 
tivesse acho que iria 
transparecer e muito. Por 
exemplo eu estou a falar 
do ponto de vista 
consciente, eu não sei se 
do ponto de vista 
inconsciente se ouvires 
uma coisa e outra eu 
conseguirei fazer ligações. 
Mas eu penso que… acho 
que não. Se bem que 
alguns pads ou algumas 
coisas consegues ir buscar 
algumas coisas do que eu 
ouço mas acho que não 
transparece mais, que era 
algo que eu gostaria de 
fazer, um cruzamento, não 
do ponto de vista, como ei 
de dizer, do ponto de vista 
estanque. Não vou meter 
uma guitarra assim eu vou 
meter uma assim também. 
Mas do ponto de vista 
sentimental, passar esta 
mensagem nesta música 
com um género muito 
diferente. Acho que isso 
faz sentido e se calhar em 
algum ponto talvez 
consiga, mas se calhar são 
influências de coisas que 
não tem nada a ver com 
música eletrónica.” 
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Anexo 8 – Análise de conteúdo – Website: Arturia 
 
Produtor de Software: Arturia 
 
URL: https://www.arturia.com/ 
 
Data de Consulta: 10-08-2019 
 
Descrição visual: Fundo branco, banner de grandes dimensões rotativo que apresenta 
destaques. Barra de navegação no topo. 
 
Conteúdos do site: 
1. News 
 Videos 
 Notícias 
 Eventos relacionados com música 
2. Community 
 Artistas 
 Forums 
 Localizador de pontos de venda 
 Presets  
 Learning 
3. Support 
 Registo de produtos 
 Downloads e Manuais 
 Perguntas frequentemente colocadas 
 Ajuda 
4. Company 
 História da empresa 
 Imprensa 
 Empregos 
 Sobre a equipa da Arturia 
5. Produtos: 
 Pigments 
 V Collection 
 Analog Lab 
 CZ V 
 Synthy V 
 Mellotron 
 DX7 V 
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 CMI V 
 Buchla Easel V 
 Clavinet 
 ARP 2600 V 
 CS-80 V 
 Jup-8 V 
 Mini V 
 Modular V 
 SEM V 
 Prophet V 
 VOX Continental V 
 Farfisa 
 Wurli V 
 Solina V 
 Matrix-12 V 
 Stage-73 V 
 Synclavier V 
 B-3 V 
 Piano V 
 AudioFuse 
 AudioFuse Studio 
 AudioFuse 8Pre 
 MicroFreak 
 MatrixBrute 
 MiniBrute 2 
 MiniBrute 2S 
 RackBrute 3U 
 RackBrute 6U 
 MicroBrute 
 DrumBrute 
 DrumBrute Impact 
 BeatStep Pro 
 BeatStep 
 KeyStep 
 MiniLab MKII 
 MiniLab MKII Deep Black 
 KeyLab Essential 49 
 KeyLab Essential 61 
 KeyLab Essential 49 MKII 
 KeyLab Essential 61 MKII 
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 KeyLab Essential 88 KII 
 3 Compressors You'll Actually Use 
 Comp VCA-65 
 Comp FET-76 
 Comp TUBE-STA 
 3 Filters You'll Actually use 
 Mini-Filter 
 M12-Filter 
 SEM-Filter 
 3 Preamps You'll Actually Use 
 1973-Pre 
 TridA-Pre 
 V76-Pre 
 Spark 2 
 Spark LE 
 Spark Expantion Packs 
 Spark Vintage Drum Machine 
 Spark Eletronic Dance Music 
 Spark Dubstep 
 iMini 
 iSem 
 iProphet 
 iSpark 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 154 
Anexo 9 – Análise de conteúdo – Website: Native Instruments 
 
Produtor de Software: Native Instruments 
 
URL: https://www.native-instruments.com/ 
 
Data de Consulta: 02-08-2019 
 
Descrição visual: Fundo Branco com um banner dinâmico de grandes dimensões com 
vídeos/imagens promocionais. A barra de navegação está localizada no topo da página. 
 
Conteúdos do site: 
6. Blog 
 Entrevistas com compositores e produtores 
 Podcasts 
7. Community 
 Events 
 Forums 
 Reaktor Community 
8. Support 
 Account & Order Help 
 Installation Help 
 Software Help 
 Hardware Help 
 Learning 
9. Produtos: 
 Komplete 12 
 Komplete 12 Ultimate 
 Komplete Start 
 Komplete 12 Ultimate Collector's Edition 
 Komplete 12 Select 
 Massive X 
 Komplete Kontrol M32 
 Komplete Kontrol A25 
 Komplete Kontrol A49 
 Komplete Kontrol S49 
 Komplete Kontrol A61 
 Komplete Kontrol S88 
 Komplete Kontrol S61 
 Warped Symetry 
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 Straylight 
 Modular Icons 
 Analog Dreams 
 Hybrid Keys 
 Ethereal Earth 
 Noire 
 Super 8 
 Komplete Audio 1 
 Komplete Audio 2 
 Komplete Audio 6 
 Kontakt 6 
 Kontakt 6 Player 
 Abbey Road Drummer Collection 
 Mallet Flux 
 Session Guitarrist Eletric Sunburst 
 Session Guitarrist Strummed Acoustic 
 Session Guitarrist Strummed Acoustic 2 
 Guitar Rig 5 Pro 
 Massive 
 Session Strings Pro 2 
 Session Strings 2 
 Thrill 
 Discovery Series: Collection 
 Reaktor 6 
 Reaktor 6 Player 
 CrushPack Effect Series 
 Mod Pack Effects Series 
 TRK-01 
 Battery 4 
 Lockdown Grind 
 Indigo Dust 
 District XEO 
 Midnight Sunset 
 Infamous Flow 
 Nocturnal State 
 Spectrum Quake 
 Stadium Flex 
 NKS 
 Symphony Series 
 Symphony Essentials Collection. 
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 Symphony Series String Essemble 
 Symphony Series Woodwind 
 Symphony Series Brass 
 Symphony Series Percussion 
 Symphony Essentials Percussion 
 Symphony Essentials String Ensemble 
 Symphony Essentials Woodwind 
 Symphony Essentials Brass 
 Kinetic Toys 
 Form 
 Emotive Strings 
 Action Strings 
 Session Horns 
 Session Horns Pro 
 Action Strikes 
 Damage 
 Rise & Hit 
 Kinetic Metal 
 Evolve 
 Evolve Mutations Bundle 
 Evolve Mutations 
 Evolve Mutations 2 
 Una Corda 
 The Giant 
 Alicia's Keys 
 Definitive Piano Collection 
 The Gentleman 
 The Grandeur 
 The Maverick 
 Vintage Organs 
 George Duke Soul Treasures 
 Scarbee Vintage Keys 
 Scarbee A-200 
 Scarbee Clavinet/Pianet 
 Scarbee Mark I 
 Absynth 
 FM8 
 Razor 
 Monark 
 Flesh 
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 Rounds 
 Kontour 
 Reaktor Spark 
 Reaktor Prism 
 Mikro Prism 
 Retro Machines MK2 
 Polyplex 
 Studio Drummer 
 Drumlab 
 Abbey Road Vintage Drummer 
 Abbey Road 50s Drummer 
 Abbey Road 60s Drummer 
 Abbey Road 70s Drummer 
 Abbey Road 80s Drummer 
 Abbey Road Modern Drummer 
 Drum Selection 
 Discovery Series Middle East 
 Discovery Series India 
 Discovery Series West Afrrica 
 Discovery Series Cuba 
 Discovery Series Balinese Gamelan 
 Molekular 
 Replika XT 
 Replika 
 Solid Mix Series 
 Solid EQ 
 Solid Bus Comp 
 Supercharger GT 
 Supercharger 
 Reverb Classics 
 Reverb Classics RC24 
 Reverb Classics RC48 
 Vintage Compressors 
 Vintage Compressors VC 160 
 Vintage Compressors VC 2A 
 Vintage Compressors VC 76 
 The Mouth 
 The Finger 
 Reflektor 
 Driver 
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 Traktor's 12 
 Transient Master 
 Premium Tube Series 
 Passive EQ 
 Vari Comp 
 Enhance EQ 
 Ramfire 
 Skanner XT 
 Guitar Rig 5 Player 
 Scarbee Funk Guitarrist 
 Scarbee Roclembacler Bass 
 Scarbee Pre-Bass 
 Scarbee Pre-Bass Amped 
 Scarbee MM-Bass 
 Scarbee MM-Bass Amped 
 NI Power Supply (18 W) 
 Komplete Players 
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Anexo 10 – Análise de conteúdo – Website: Softube 
 
Produtor de Software: Softube 
 
URL: https://www.softube.com/ 
 
Data de Consulta: 11-08-2019 
 
Descrição visual: Página inicial com fundo branco e vários destaques referentes a 
diferentes produtos. A barra de navegação está localizada no topo da página. 
 
Conteúdos do site: 
10. Latest 
 Noticias sobre produtos 
 Conteúdos promocionais 
11. Support 
 Installing 
 Console 
 Manuals 
 Known Issues 
 Purchase 
 ILok and Licenses 
 Demo 
 Time and Tone Bundle 
 Plug-Ins Change Log 
 Legacy Installers 
 Softube Account 
 System Requirements 
12. Login 
 Sign in 
 Create an account 
13. Produtos: 
 Volume 3 
 Monoment Bass 
 Buchla 296e Spectral Processor 
 Parallels 
 Mutable instruments Rings 
 Valley People Dyna-mite 
 Harmonics Analog Saturation Processor 
 Mutable instruments Braids 
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 Eden WT800 
 Doepfer A-188-1 BBD 
 American Class A 
 Mutable instruments Clouds 
 Weiss Compressor/Limiter 
 OTO Biscuit 8-bit Effects 
 Weiss Deess 
 Tube-Tech Compressor Collection 
 Tube-Tech Complete Collection 
 Tube-Tech Equalizer Collection 
 Weiss MM-1 Mastering Maximizer 
 Weiss DS1-MKK3 
 Apollo Central 
 4ms Pingable Envelope Generater (PEG) 
 Fix Phaser 
 Buchla 259e Twisted Waveform Generator 
 4ms Spectral Multiband Resonator (SMR) 
 Tape 
 Doepfer A-101-2 Vactrol LPG 
 Console 1 
 Modular 
 Time and Tone Plus Bundle 
 Intellijel Korgasmatron II 
 Intellijel Rubicon 
 Intellijel uFold II 
 British Class A 
 Drawmer 1973 Multi-Band Compressor 
 Drawmer S73 Intelligent Master Processor 
 Fix Flanger and Doubler 
 Time and Tone Bundle 
 Heartbeat 
 Transient Shaper 
 Saturation Knob 
 Mutronics Mutator 
 Abbey Road Brilliance Pack 
 SSL XL 9000 K-Series 
 Summit Audio EQF-100 
 Summit Audio Grand Channel 
 Summit Audio TLA-100A 
 TSAR-1R Reverb 
 TSAR-1 Reverb 
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 Tonelux Tilt and Tilt Live 
 Trident A-Range 
 Passive-Active Pack 
 Bass Amp Room 
 FET Compressor 
 Spring Reverb 
 Tube Delay 
 Metal Amp Room 
 Acoustic Feedback 
 Vintage Amp Room 
 Tube-Tech Equalizers mkII 
 Tube-Tech Classic Channel 
 Tube-Tech Classic Channel mkII 
 Tube-Tech CL 1B mk II 
 Amp Room Bundle 
 Tube-Tech CL 1B mk II 
 Tube-Tech CL 1B 
 Amp Room Essentials 
 Tube-Tech PE 1C 
 Tube-Tech ME 1B 
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Anexo 11 – Análise de conteúdo – Vídeo Publicitário: Reason Eletric Bass 
 
Título do Vídeo: Reason Eletric Bass - HD 
 
Plataforma: Youtube 
 
Canal onde foi publicado: Propellerhead (Empresa produtora do software) 
 
Hiperligação do Vídeo: https://www.youtube.com/watch?v=NHBi1yHpEyc 
 
Data de publicação: 16/12/2008 
 
Data de acesso: 08-08-2019 
 
Intervenientes: Adam Dorn (Baixista) e Narrador 
 
Adereços/objetos presentes: Teclado MIDI, computador portátil, diversos 
amplificadores de baixo, diversos baixos elétricos e diferentes pedais e microfones. 
 
Descrição da ação presente no vídeo: Este vídeo acaba por assumir funções distintas, 
quer enquanto promoção e publicidade ao produto, assim como enquanto guia de 
utilização da aplicação. Neste vídeo são listadas as diferentes funcionalidades oferecidas 
pelo software, desde os diferentes baixos, amplificadores e microfones incluídos, assim 
como as várias articulações e ruídos característicos dos instrumentos. É passada de forma 
continuada, a ideia de que este software permite substituir a utilização de um baixo real.  
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Anexo 12 – Análise de conteúdo – Vídeo Publicitário: Reason Eletric Pianos 
 
Título do Vídeo: Reason Pianos HD 
 
Plataforma: Youtube 
 
Canal onde foi publicado: Propellerhead (Empresa produtora do software) 
 
Hiperligação do Vídeo: https://www.youtube.com/watch?v=DrgJkY9E11s 
 
Data de publicação: 16/12/2008 
 
Data de acesso: 05-08-2019 
 
Intervenientes: Pianista e Narrador 
 
Adereços/objetos presentes: Teclado MIDI, piano de cauda, computador portátil 
 
Descrição da ação presente no vídeo: Começamos o vídeo com a visão de um pianista 
a preparar-se para tocar piano, ainda antes de se aproximar do mesmo. Através do 
narrador, é enfatizada a ideia de atenção aos detalhes e exigência por um bom som por 
parte do pianista. Podemos ver o músico a molhar as mãos e a estalar os dedos. Depois, 
começamos a ouvir um som de piano, e vemos um piano de cauda que aparenta ser tocado 
pelo pianista. À medida que o angulo da câmara se vai aproximando, percebemos que ele 
está a tocar, não o piano de cauda, mas um teclado MIDI a controlar o som de piano de 
um computador. Ao longo do vídeo, vão sendo apresentadas as várias funcionalidades 
tecnológicas que permitem simular a utilização de diferentes microfones localizados em 
diferentes locais, num determinado espaço, através do software que nos é apresentado. 
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Anexo 13 – Análise de conteúdo – Vídeo Publicitário: Waves NX 
 
Título do Vídeo: Introducing Nx – Virtual Mix Room for Headphone Mixing 
 
Plataforma: Youtube 
 
Canal onde foi publicado: Waves Audio (Empresa produtora do software) 
 
Hiperligação do Vídeo: https://www.youtube.com/watch?v=e7Ri3N_l-JQ 
 
Data de publicação: 28/01/2016 
 
Data de acesso: 10-08-2019 
 
Intervenientes: Utilizador do software e várias pessoas que se encontram numa 
lavandaria 
 
Adereços/objetos presentes relevantes: Headphones, dispositivo de deteção de 
movimentos da cabeça e computador portátil 
 
Descrição da ação presente no vídeo: Este vídeo inicia com uma pessoa a abrir um 
portátil e a colocar um par de headphones com o intuito de misturar uma música. No 
portátil, é possível observar a iniciação da ferramenta que o vídeo promove, permitindo 
à pessoa que utiliza a ferramenta, simular uma realidade acústica diferente à do sítio onde 
se encontra. De forma a passar a ideia das potencialidades desta ferramenta, o spot 
publicitário utiliza a representação visual de vários músicos no ar, sendo movidos através 
dos controlos da aplicação. No final do vídeo vemos alternadas de forma rápida as 
imagens da lavandaria onde se encontra a pessoa que utiliza a ferramenta e o espaço de 
um estúdio, que é simulado através da utilização dessa mesma ferramenta. 
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Anexo 14 – Análise de conteúdo – Vídeo: Charlie Puth 
 
Título (s):  
See Charlie Puth Break Down Emotional Hit Song, "Attention" 
 
Data de publicação:  
3 de Outubro de 2017 
 
Hiperligação para os vídeos:  
https://www.youtube.com/watch?v=IU8BEMi8UyM 
  
Identificação dos participantes no vídeo:  
Charlie Puth 
 
Contexto do vídeo (Ex: Canal de Youtube/noticia/site/…) + contexto situacional, 
explicação de premissas do vídeo. 
Canal de Youtube da Rolling Stone, revista orientada para temas como música, cinema, 
política, moda, entrevistas, notícias, entre outras tematicas.  
 
Local do vídeo:  
Estúdio do Charlie Puth. 
 
Recurso à tecnologia na criação de obras musicais:  
- Utiliza a aplicação Voice Memos do seu iPhone para gravar vários instrumentos, como 
shakers, pianos, guitarras e depois passa essas gravações para uma sessão do software 
ProTools no computador. Considera a aplicação do seu iPhone a sua ferramenta de 
composição musical numero um. 
- Gravou a ideia original no telemóvel, assim como algumas variações que se seguiram. 
- Gravou guitarras, gravando uma nota individualmente e colando-as depois no software 
ProTools 
- Explicou como a parte mais caraterística da sua musica é o baixo, foi gravada com o seu 
teclado e sons do computador, parecendo um baixo real. 
 
Enumeração e descrição das tecnologias e a sua utilização na criação/performance: 
Software – ProTools, Voice Memos (iPhone) 
Hardware – Computador 
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Anexo 15 – Análise de conteúdo – Vídeo: D’alva 
 
Título (s):  
- Em Estúdio com D’alva || Parte 1  
- Em Estúdio com D’alva || Parte II 
- Em Estúdio com D’alva || Parte III 
 
Data de publicação:  
Parte 1 - 6 de set de 2018 
Parte 2 – 11 de set de 2018 
Parte 3 – 11 de set de 2018 
 
Hiperligação para os vídeos:  
Parte 1 - https://www.youtube.com/watch?v=VlF0rcSTdl8 
Parte II - https://www.youtube.com/watch?v=zpc7r2SC25A 
Parte III - https://www.youtube.com/watch?v=fZmYBqEULz0 
 
Identificação dos participantes no vídeo:  
Ben Monteiro, Alex D’alva e Martim 
 
Contexto do vídeo (Ex: Canal de Youtube/noticia/site/…) + contexto situacional, 
explicação de premissas do vídeo. 
 
Local do vídeo:  
Estúdio dos D’alva, localizado no quarto da casa do Ben Monteiro e onde foi gravado o 
álbum da banda. 
 
Recurso à tecnologia na criação de obras musicais:  
- “Desde o início com D’alva a nossa filosofia tem que ser, por um lado… é fazer com o 
que tens.” (Bem Monteiro) 
- “O material que usamos ao vivo é praticamente o mesmo material que usamos para 
trabalhar e para compor em casa.” 
- “Nós não perdemos muito em material, lá está… se soar bem nós usamos.” (Bem 
Monteiro) 
- “O ProTools não estava a fucionar então tive que usar o GarageBand para gravar uma 
coisa assim… eram umas guitarras que faltavam, era uma coisa assim qualquer… e 
gravei com os amps do GarageBand e mandei para o gajo em Nashville e ele perguntou-
me: Man que amp é que tu usas-te, que guitarra é que tu usas-te, que pedais é que tu 
usas-te, que micro e a que distância? Eu estou à anos a tentar sacar esse som de guitarra. 
É bué radiohead, ele disse-me que disco é que parecia, que canção é que parecia e eu… 
ya é o garageband. Ele passou-se… Eu posso-te mandar o preset se tu quiseres. Portanto 
eu enganei um mixer em Nashville.” (Bem Monteiro) 
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-“Há bué da vídeos no Youtube de pessoal…desses gajos a desconstruir uma canção e 
vão para um estúdio brutal com uma consola gigante e eles só estão a usar a linha.” 
(Bem Monteiro) 
 
 
Enumeração e descrição das tecnologias e a sua utilização na criação/performance: 
Interface áudio, computador, plugins, colunas, teclados, soundpacks e samplers.  
 
 
Atribuição valorativa perante a tecnologia e a sua influência na qualidade do 
processo de criação e obra:  
- “Há emuladores bué da bons, nós gravamos… o que nós às vezes fazemos é se 
precisamos de alguma coisa particular bem gravada, aí alugamos um estúdio só para 
fazer isso.” (Bem Monteiro) 
- “Eu prefiro estar a pagar um dia de estúdio e tenho exatamente o que quero e já sei o 
que vou lá fazer porque já está tudo estruturado em casa…” (Bem Monteiro) 
- “Acima de tudo nós queremos fazer canções boas e se fizermos boas canções man, elas 
podem ser gravadas no iPhone.” 
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Anexo 16 – Análise de conteúdo – Vídeo: Nana Rogues 
 
Título (s):  
- The Making Of Drake's "Passionfruit" With Nana Rogues | Deconstructed 
 
Data de publicação:  
1 de Dezembro de 2017 
 
Hiperligação para os vídeos:  
https://www.youtube.com/watch?v=cgS8eocf4DQ 
 
Identificação dos participantes no vídeo:  
Nana Rogues 
 
Contexto do vídeo (Ex: Canal de Youtube/noticia/site/…) + contexto situacional, 
explicação de premissas do vídeo. 
Canal de Youtube Genius. Séries de vídeos onde se demonstra o processo de criação de 
uma música. 
 
Local do vídeo:  
Estúdio não identificado. 
 
Recurso à tecnologia na criação de obras musicais:  
- Começou a compor esta música através das teclas (utilizando um instrumento virtual do 
Reason chamado NN-XT) 
- Adicionou uma linha de baixo (utilizando um outro instrumento virtual do Reason) 
- Adição de um Pad, criado por ele, num outro instrumento virtual do Reason. 
- Seguiu-se a adicionar percussões, começando pelos pratos de choque, bombo e tarolas, 
todas elas oriundas de instrumentos virtuais do Reason. 
- Adicionou uma flauta do NN-XT com efeitos virtuais do Reason.  
 
Enumeração e descrição das tecnologias e a sua utilização na criação/performance: 
Software – Reason  
Hardware – Computador 
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Anexo 17 – Análise de conteúdo – Vídeo: Steve Lacy 
 
Título (s):  
How The Internet's Steve Lacy Makes Hits With His Phone | WIRED 
 
Data de publicação:  
14 de Abril de 2017 
 
Hiperligação para os vídeos:  
https://www.youtube.com/watch?v=E6BxAtc5cd0 
 
Identificação dos participantes no vídeo:  
Steve Lacy 
 
Contexto do vídeo (Ex: Canal de Youtube/noticia/site/…) + contexto situacional, 
explicação de premissas do vídeo. 
Canal de Youtube Wired. A Wired é definida na própria descrição do vídeo, enquanto o 
canal onde através de histórias e vídeos, é explorado o futuro dos negócios, inovação e 
cultura. 
 
Local do vídeo:  
Estúdio não identificado. 
 
Recurso à tecnologia na criação de obras musicais:  
- Apesar de estar num estúdio, cria música apenas com acesso a instrumentos, ao seu 
telemóvel e a um cabo de interface (iRig) que permite ligar os instrumentos ao telemóvel.  
- Cria primeiro a bateria através de um loop do GarageBand 
- Depois grava a guitarra e o baixo no telemóvel através do iRig. 
- Grava a voz através do microfone do iPhone. 
- Depois estrutura as diferentes partes gravadas no software GarageBand do telemóvel. 
 
Enumeração e descrição das tecnologias e a sua utilização na criação/performance: 
Software – GarageBand do iPhone 
Hardware – iRig (interface) e iPhone 
 
Atribuição valorativa perante a tecnologia e a sua influência na qualidade do 
processo de criação e obra:  
- Esta forma de criar permite que possa compor independentemente do local onde estiver, 
uma vez que anda sempre com o telemóvel. 
- Apesar de ter oportunidade de utilizar muitas outras ferramentas, decide utilizar este 
método mesmo quando tem os outros ao seu alcance. O próprio processo que utiliza ajuda 
a definir em termos característicos a música que faz. 
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Anexo 18 – Análise de conteúdo – Vídeo: Tiago Dias 
 
Título (s):  
- EM ESTÚDIO Sync! com Tiago Dias- Em Estúdio com D’alva || Parte II 
 
Data de publicação:  
15 de Março de 2018 
 
Hiperligação para os vídeos:  
https://www.youtube.com/watch?v=yyRW0_jv_z0 
 
Identificação dos participantes no vídeo:  
Tiago Silva e Martim 
 
Contexto do vídeo (Ex: Canal de Youtube/noticia/site/…) + contexto situacional, 
explicação de premissas do vídeo. 
 
Local do vídeo:  
Studio One – Oeiras, Paço de arcos, Edifício da Valentim de Carvalho. 
 
Recurso à tecnologia na criação de obras musicais:  
“Quem me elucidou em relação aos estúdios e ao poder gravar em casa, porque à 20 
anos atrás não era tão comum como é hoje em dia… Hoje em dia toda a gente tem 
possibilidades de ter um homestudio de uma forma fácil e barata não é…” (Tiago Dias) 
 
- Começa a estruturar a musica através de instrumentos virtuais dentro do software 
Reason, todos tocados no teclado ou utilizando loops.  
- Escolhe começar pela parte que contem mais informação da música, e vai retirando 
pistas para chegar às diferentes partes da música.  
- Decide fazer em simultâneo a produção e a criação musical. 
- Faz a gravação de todos os instrumentos através do teclado, utilizando a tecnologia 
MIDI e sons do software Reason numa fase inicial de criação musical. 
 
Enumeração e descrição das tecnologias e a sua utilização na criação/performance: 
Software – Reason, ProTools, Tecnologia Rewire  
Hardware – (interface) Mbox, Computador 
 
 
Atribuição valorativa perante a tecnologia e a sua influência na qualidade do 
processo de criação e obra:  
“Quando passas essa fase e passas a ser um adulto e tudo o que isso envolve, acaba por 
ser muito mais difícil trabalhar em casa. Eu falo por mim, tenho filhos… à muita 
distração em casa que te pode cortar um bocado a criatividade e a criatividade como tu 
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sabes é uma coisa que quando aparece tem que ser aproveitada e o facto de saíres de 
casa, ires para um sitio trabalhar e vens para aqui com o chip de trabalhar és muito mais 
produtivo, acabas por ser muito mais produtivo do que quando estás em casa. Agora 
convém teres sempre um espaço em casa para tu poderes gravar alguma coisa nem que 
seja um par de colunas e um portátil e um sítio para poderes e um interfacezinho. É o 
suficiente para tu pelo menos captares a essência da tua ideia, porque às vezes as coisas 
perdem-se, ou o Dictaphone do telemóvel, uma coisa qualquer não é...“ 
  
 
 
 
